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Vorwort 



Dem Wunsche des Herrn Herausgebers gemäß stelle ich der Deutschen 
Verslehre einige Worte der Erläuterung voran. Nicht weil ich glaubte, dafi das 
Ganze oder irgend welche Einzelheiten besonderer Erläuterungen und Hinweise 
bedürften. Wohl aber, weil die Eigenart des eingenommenen Standpunktes und 
die Neuheit der Terminologie manchen von der Lektüre abschrecken könnten. 

Ich habe vor allem versucht, mit dem Gedanken Ernst zu machen, daß nur 
das vollkommen sinn- und stUgemäß vorgetragene, vom Ohr unbefangen auf- 
gefaßte, lebendige Kunstwerk Gegenstand der Verslehre sei. Wie die moderne 
Grammatik vom Buchstaben zum Laut, von der Orthographie zum tönenden 
Wort, vom Papier zum Klang vorzudringen sucht, so darf auch die Verslehre nicht 
länger mehr am Schriftbild haften. Ein Verstext leistet nichts anderes als das 
Notenbild einer Sonate. Seine Bedeutung liegt darin, die zureichenden An- 
haltspunkte für eine künstlerisch schöne, wirklich sinn- und stUgemäße Wieder- 
gabe zu liefern. Auf diese kommt es allein an. Erst sie und sie allein isi der 
Gegenstand der Forschung. 

Freilich, nur selten kann der Forscher diesen Gegenstand seiner Unter- 
suchung unmittelbar mit dem Ohre beobachten. Die Verse vergangener Sprach- 
epochen sind verklungen, und die meisten Dichtungen der neueren Zeit bleiben 
Texte, die nur das lesende Auge vermittelt Selbst die poetischen Werke, die dem 
Ohre dargeboten werden, erleben nicht oft diejenige Wiedergabe, die ihr Wesen 
erheischt. Denn jedermann weiß, wie selten es Schauspieler, Rezitator oder Di- 
lettant verstehen, gebundener Rede die Form zu geben, die sie verlangt. So 
wird der Forscher fast immer auf das KlangbUd angewiesen sein, das ihm seine 
akustische Phantasie entwirft und sein Mund in die Wirklichkeit überführt. Grund- 
sätzlich ändert das natürlich nichts. 

Dieser Standpunkt, streng festgehalten, zwingt dazu, den Begriff der Vers- 
lehre weit über die herkömmlichen Grenzen auszudehnen, ja eigentlich neu zu 
fassen.^) Ed. Sievers hat hier den Weg gezeigt, wie er überhaupt der erste ist. 



» Vgl. unten § 1. 
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der diesen neuen Standpunkt mit vollem Bewufitsein eingenommen und bei der 
Bearbeitung gewisser Versarten festgehalten hat. Die magere ,Metrik' der früheren 
Zeit mit ihren papiemen Definitionen und ihrer im Grunde immer nur schema- 
tischen, skandierenden Auffassung hat seit Sievers ihre Daseinsberechtigung verloren. 

Wie Sievers' Forschungen die Anschauung vom Sprechvers ganz verändert 
haben, so haben R. Westphals die von der Form des Liedes und mancher Instrumental- 
werke umgestaltet. Das Studium der antiken Rhythmiker und der griechischen Vokal- 
texte eröffnete diesem Gelehrten das Verständnis für die antiken Begriffe »mehrseitige 
Länge* («-«, L_), novg (Fuß), x&Xov (rhythmische Reihe) und jugiodog (Kette). Er 
entdeckte diese Formteile im mittelalterlichen und modernen Lied, in Arie, Fuge 
und Sonate wieder und gelangte von dieser Erkenntnis aus zu einer ganz neuen 
Art, Tonwerke zu zergliedern. Für das Verständnis mittelalterlicher Lieder wurde 
sie epochemachend, weil sie nicht mehr blofi Reim, Hebungszahl und Schluß 
der Verszeile beachtete, sondern die wirkliche rhythmische Form der sinngemäß 
d. h. musikalisch vorgetragenen Komposition erkennen lehrte. Die Möglich- 
keit, Westphals Methode für die Zergliederung mittelalterlicher Lieder zu ver- 
wenden, war erst gegeben, als durch R. von Liliencrons, besonders aber H. Rie- 
manns Verdienst die mensurale Deutung der älteren Notenschrift aufgegeben, 
die Choräle anerkannt worden war.^) 

Seit Westphal und Riemann darf der Metriker nicht mehr bloß mit dem 
üblichen 4a — 3b ^ u. s. w. an Lieder herangehen; seit ihren Darlegungen muß 
er auch über das Verhältnis von Wort und Notation im Mittelalter Rechenschaft 
geben. Unter Berücksichtigung der neueren Erkenntnisse über das Wesen der 
mittelalteriichen Notation habe ich selbst Westphals, auf diesem Gebiet nur 
geringe, Ansätze weitergeführt.*) In der ,Theorie der neuhochdeutschen Metrik* 
hat Westphal versucht, seine neuen Erkenntnisse auch für die moderne Lyrik 
nutzbar zu machen. Mittels der alten Begriffe novg, xtölov, nsgiodos gelingt ihm in 
der Tat eine vielfach bessere Darstellung der lyrischen Metra. 

Wie mir scheint seit Schulz' Artikel ,Rhythmus* in Sulzers allgemeiner Theorie 
der schönen Künste (1771) hat auch die musikalische Taktiehre Einfluß auf die 
deutsche Metrik gewonnen. Mehr und mehr gewöhnte man sich, gesprochene Verse 
nach ,Takten* zu messen und das ,Prinzip der Taktgleichheit* auf die Sprechpoesie 
anzuwenden. Ende des 19. Jahrhunderts hatte sich diese Neigung besonders ver- 
stärkt. Im Anschluß an Lobes Definition war man damals sehr geneigt, unter 
Takt die kleinste rhythmische Gruppe eines Verses zu verstehen. Dies ist 
ganz unmöglich. In der Tat zeigten M. Lussy, R. Westphal, vor allem aber 
H. Riemann den grundsätzlichen Unterschied von Takteinteilung und rh3rthmischer 



') Vgl. § 31 Anm. 

«) Beitr. 23 und 24; Jen. Hs. IL 
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Gliederang.^) Wesentlich durch Riemanns Verdienst entstand eine Lehre von der 
musikalischen Phrasiening:, die der Metriker nicht unbeachtet lassen darf, wenn- 
gleich sie vorzugsweise für Klaviermusik entworfen ist. Von der Phonetik her 
kritisierte auch Sievers den herkömmlichen Begriff ,Verstakf und kam unter Ver- 
wertung Sweet'scher Ideen zu seinem Begriff ,Sprechtakt* ■), der sich zwar ungemein 
fruchtbar erweist, aber doch vom Wesen des alten Begriffes ganz abführt. ,Vers- 
takf im alten Sinne und Sievers' »Sprechtakt* sind ganz verschiedene Dinge. 

Seit den siebenziger Jahren des 19. Jahrhunderts fingen unklare und un- 
wissenschaftliche Theorien über Wesen und Vortrag der französischen Verse an, 
die deutsche Verslehre zu verwirren. Die Quicherat'sche Schule hatte eben in 
Lubarsch und Becq de Fouqui^res zwei neue Vorkämpfer erhalten. Deren akzen- 
tuier£nde Auffassung des französischen Verses wurde in Deutschland fast allgemein 
angenommen. Sie störie bald sogar das Verständnis der deutschen Metra und ihrer 
Geschichte. In der Forschung über die mittelhochdeutschen Daktylen, über Hans- 
Sachs- und Renaissancevers treten ihre Wirkungen unmittelbar zutage; andrerseits 
verhinderte sie zu erkennen, wie bedeutsam und in welcher Richtung die roma- 
nischen Metra von alters her die deutschen beeinflußt haben. In Obereinstimmung 
mit der Lehre Edm. Stengels, zum Teil auch Fr. Wulffs bin ich Beitr. 23, später 
in einem besonderen Buche jener akzentuierenden Theorie der romanischen Verse 
en^egengetreten und habe versucht, den alternierenden Charakter dieser Metra 
zu beweisen und ihre Einwirkung auf die deutschen Verse darzustellen.*) 

So steht die deutsche Verslehre seit den siebenziger Jahren unter dem Ein- 
fluß der Phonetik, griechischen Rhythmik, MusUcwissenschaft und romanischen 
Metrik. Es kommen hinzu die Einwirkungen neuerer Theorien über das Wesen 
des Rhythmus. Wichtig wurde vor allen Dingen die bei Stolte, Metrische Studien 
über das deutsche Volkslied 1883 (Programm Nr. 430) aufleuchtende Erkenntnis, 
dafi der Rhythmus mehrere Arten habe. Stolte unterscheidet den Rhythmus der 
Rezitationspoesie von dem der Musik; er ist der erste, der ahnt, dafi hier ein 
fundamentaler Unterschied vorliegt Sievers bog in seinen Arbeiten zur altgerma- 
nischen und althochdeutschen Metrik den Gedanken zu einem Gegensatz der 
.rezitierenden' und »taktierenden* Vortragsweise um. Er vermied damit den 
Fehler Stoltes, schlechthin den Rhythmus der Musik und der Sprechpoesie in 
Gegensatz zu stellen; aber er schwächte doch die neue Erkenntnis ihrem theore- 
tischen Werte nach ab. 

Immerhin hatte sich nun zwischen der Form z. B. der alliterierenden alt- 
germanischen Sprechverse und der sehr durchsichtigen und geschlossenen des 
Otfridischen Evangelienbuches, der Minnesänger, der Lyrik des siebzehnten Jahr- 
hunderts u. s. w. eine tiefe Kluft aufgetan. Sie konnte weder durch Betrachtungen 

Vgl. § 18. «) Vgl. § 32 und 3ß. 

•) Vgl. § 11. 
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über die Verschiedenheit der Vortragsweise noch durch taktmflBige Rhythmisie- 
rung der alten Verse und Behandlung derselben aus dem hochentwickelten 
musikalisch-rhythmischen Gefühl des neunzehnten Jahrhunderts heraus überbrückt 
werden. Man mußte mehrere, von Grund aus verschiedene Arten des Rhythmus 
anerkennen, die sich hflufig auch vermischen und je nach der Art der Mischung 
bald strenge und geschlossene, bald freie und scheinbar regellose Formen er* 
zeugen. Die Masse der Rhythmen, die man ehedem alle gewaltsam in den Takt- 
rahmen spannte, zerlegte sich nun für den tiefer blickenden Rhythmiker in eine 
Fülle mehr oder weniger voneinander unterschiedener und durchgebildeter StU- 
arten, die zunächst jede für sich betrachtet und wissenschaftlich behandelt werden 
müssen. Ich habe diesen Gedanken in voller Klarheit erst im zweiten Bande 
der Jenaer Handschrift erfafit. Sein Ursprung liegt in meiner früheren Ansicht, 
daß Sprechverse in allmählicher Entwicklung aus Gesangsversen entstanden seien, 
eine Lehre, die ich zur Ergänzung der Sieversschen Alliterationsmetrik entwickelt 
hatte. ^) Daß der Gegensatz ,Singen und Sagen' durch Gegenüberstellung der 
Arten des Rhythmus selbst, ohne Betonung des Gesangs- oder Sprechvortrags, 
ersetzt werden müsse, lehrte ein treffender Einwand A. Heuslers.*) 

Die Verslehre hatte sich bis dahin mit unzureichenden, niemals empirisch 
durchgearbeiteten Vorstellungen vom Wesen des Rh3rthmus begnügt. Entweder 
suchte man es im Wechsel von ,Stark' und ,SchwachS oder in der Zeitgliederung 
— Westphal erneuerte die Aristoxenische Lehre von der td^ig xq^vkov — , oder in 
beidem zugleich. Erst W. Wundt geht in seiner Physiologischen Psychologie ernst- 
lich an den wichtigen Begriff heran. Er faßt ihn von der psychologischen Seite, 
indem er eine Anzahl Bedingungen für das Eintreten des Rhythmus aufzeigt; 
E. Meumann setzt diese Art der Betrachtung mit Erfolg fort in seinen höchst wert- 
vollen Untersuchungen zur Psychologie und Ästhetik des Rhythmus.') Neben 
vielen andern Dingen zeigen beide, daß auf die zusammenfassende Tätigkeit 
des Geistes besonderer Wert gelegt werden muß. Für die Rhythmik sind diese 
Arbeiten nicht sehr bedeutsam geworden, weil sie sieb — ganz den Absichten 
ihrer Verfasser gemäß — auf die psychischen Bedingungen des Rh3rthmus richten. 
Aber wohl auch deshalb, weil sie nicht zu begrifflicher Klarheit über das Wesen 
des Rhythmus gelangen und daher ,Bestandteile* und »Faktoren* desselben nicht 
genug sondern. 

So zeigen sich auf den verschiedensten Gebieten Ansätze, die bei einer 
Darstellung der deutschen Verslehre nicht unbeachtet bleiben dürfen. 

Aber es sind, im Theoretischen sowohl wie im Praktischen, eben nur An- 
sätze. Weder sind die neu auftauchenden theoretischen Gedanken folgerichtig zu 



>) Vgl. Sievers, Altgerm. Metrik, 
Kap. VII. 



') Ober germanischen Versbau, 1894. 
») Wundt, Phil. Stud. X. 
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Ende gedacht noch die einzelnen Forschungsgebiete in lebendige Wechsel- 
beziehung gesetzt, noch haben Gelehrte wie Sievers oder gar Westphal die ganze 
deutsche Verslehre von ihrem Standpunkt aus durchgearbeitet. Bei dieser Lage 
der Dinge konnte es nicht meine Aufgabe sein, die Anschauungen und Ergebnisse 
der bisherigen Forschung zusammengefafit darzubieten. Das wäre ein zusammen- 
hangsloses und höchst widerspruchsvolles Mosaik geworden, mit dem niemand ge- 
dient wäre, am wenigsten dem Benutzer des Handbuchs. Schreckt doch den 
Studierenden von der Metrik erfahrungsgemäfi am meisten die Unklarheit der 
Grundanschauungen, die Unsicherheit in der Methodik der rhythmischen Zedegung, 
der fortwährende Wechsel des Standpunkts, der Wirrwarr der Theorien ab. Ja, die 
metrische Wissenschaft ist jetzt fast allgemein so Übel beleumundet und als so 
unverständlich verschrieen, dafi jeder, der es kann, in weitem Bogen um sie herum- 
geht, und doch ist sie sehr einfach — wenigstens für den, der sich gewöhnt, sie 
mit dem Ohr und nicht auf dem Papier zu treiben. 

Die Erkenntnis der Sachlage hat mich schon frühzeitig veranlaßt, den all- 
gemeinen Problemen der Rhythmik besondere Aufmerksamkeit zuzuwenden. Denn 
jeder Schritt in die spezielle Verslehre führt immer und sofort auf die Fragen: 
was ist Rhythmus, Takt, Thesis, Arsis, Heb^mg, Senkung, Fufi, Metrum, Vers? 
Wie verhalten sich Hebungen und Senkungen? Was bedeutet die eigentümlich 
gebaute Form der Strophe, woher kommt sie der Poesie? Wie können so freie 
Formen wie die der germanischen Alliterationsverse neben der abgezirkelten des 
Petrusliedes bestehen? Warum darf man den Iwein oder Schillers Dramen nicht 
wie die Kinder ihre Auszählsprüche im *!* Takt hersagen? Warum tut das auch 
der Metriker nicht, obwohl er mit besonderer Voriiebe von der ,Taktgleichheit' 
im Verse redet? Warum zerstört andrerseits der Schauspieler meist das Metrum 
der Verse und bildet Rhythmen, die es eigentlich nicht geben kann? 

Nicht minder veriangt die Versrhythmik Aufklärung des Begriffes ,Sprach- 
akzentS überhaupt eine Dariegung der Schallform der Sprache. Denn die Sprache 
ist der Stoff, in dem der Dichter arbeitet und dessen Eigenschaften er achten mufi. 
Nicht nur in der bildenden Kunst rächt sich der Mangel an Kenntnis des Stoffs 
und der Achtung vor seiner Natur. Auf diesem, mehr grammatischen Gebiet 
lagen die Dinge fast ebenso wie auf dem der Rhythmik: viele wertvolle Ansätze, 
aber weder begriffliche Klarheit noch systematische Durcharbeitung der Tatsachen. 

Ich glaubte, mit meinen Arbeiten über diese allgemeinen Fragen soweit zum 
Abschluß gekommen zu sein, daß ich die Aufforderung des Herrn Herausgebers, 
die deutsche Verslehre darzustellen, annehmen durfte. Ich habe sie so dargestellt, 
wie ich es bei dem augenblicklichen Stande der Forschung für m(^lich und allein 
ersprießlich halte. D. h. ich habe überall das Allgemeine und die großen Zu- 
sammenhänge betont, um daraus das Verständnis für die Einzelheiten und Besonder- 
heiten zu gewinnen. Eine Fundgrube für alles einzelne konnte das Werk mit 



XII Vorwort. 



Rücksicht auf den Raum nicht werden. Außerdem deshalb nicht, weil noch viel 
zu wenig wirklich brauchbare Einzeluntersuchungen vorliegen. Hier treten e^änzend 
die Darstellungen von Paul und Minor nebst der zitierten Literatur eiii. 

Viel Mühe habe ich auf Definitionen, systematischen Aufbau des Ganzen 
und geschlossene Gedankenentwicklung verwendet Denn begriffliche Klarheit 
und Geschlossenheit der Anschauung bedarf die Verslehre vor allem, wenn sie 
Verständnis und Interesse erwecken soll. Das Inhaltsverzeichnis wird den Leser 
schnell über den Plan des Ganzen und den Sinn des Zusammenhangs unterrichten. 
Mit dem Bestreben klar zu sein und die rhythmischen Erscheinungen scharf zu 
fassen, hängt meine neue Terminologie zusammen. Ich habe es grundsätzlich 
vermieden, die alten abgegriffenen Ausdrücke der üblichen Metrik, also FuB, Takt, 
Vers, Cäsur u. a. wieder, zum soundsovielsten Male in der Geschichte der Wissen- 
schaft, umzuprägen. Ich brauche sie vielmehr stets nur in ihrer ursprünglichen 
Bedeutung, die jedesmal in einem historischen Oberblick festgestellt wird. Denn 
der Mißbrauch der alten Worte hat nicht zum wenigsten die heutige Unklarheit 
in der Verslehre verschuldet. Meinen Ausdrücken von ,Lasche* bis »Gebinde*, ,Naht* 
bis ,Wende* liegt die optische Vorstellung einer — immerhin etwas komplizierten 
— eisernen Kette zu Grunde. Ich habe mich bemüht, diese Vorstellung möglichst 
streng festzuhalten. 

Die Neuheit des Standpunktes und die Terminologie wird manchem Leser 
das Eindringen in die Verslehre erschweren. Einige Winke für die Art des Ge- 
brauchs sind darum wohl am Platze. 

Man lese zuerst schnell und gänzlich unbekümmert um das einzelne TeU A 
und B durch. Etwas länger verweUe man nur da, wo besonders wichtige Begriffe 
bestimmt werden (§ 4, § 11, § 15, § 17, S. 153 ff). Genauer sehe man auch 
§§ 21 — 24 an. Dann lese man, ebenfalls schnell und vor allem unter Beachtung 
der historischen Zusammenhänge und der Entwicklung, Teil C. Gerade hier ver- 
nachlässige man zuerst das einzelne. Erst wenn man sich einen Oberblick ver- 
schafft und den Zusammenhang des Ganzen verstanden hat, beginne man mit 
dem Studium der einzelnen Paragraphen. Man nehme zu diesem Zwecke aber 
zuerst den Teil C vor und schlage zum Verständnis möglichst oft Teil A und B 
nach. Die reichlich eingestreuten Verweisungen und das Register helfen dabei. 

Die Hauptsache ist und bleibt aber: man gewöhne sich daran, Verse mit 
dem Ohre aufzufassen, sie rein nach dem Klang, ohne den Umweg übers 
Papier, zu analysieren und gleichzeitig auf die Richtigkeit und Stilreinheit ihres 
Vortrags hin zu beurteilen. Im Theater, bei Rezitationen hat man Gelegenheit 
genug. Fehlt solche Gelegenheit, lasse man sich voriesen. Im Anfang wird man 
es für unmöglich erklären, irgend etwas, das nicht gerade auf der Oberfläche des 
Eindrucks liegt, zu erhaschen und festzuhalten. Aber das Ohr übt sich bald. Es 
wird nicht lange dauern, so bemerkt man mit Erstaunen, daß der von der Schul- 
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metrik so schematisch und trocken behandelte Vers ein Ding mit vielen Seiten 
und vielen interessanten Eigenschaften ist, daS er zur Musik nahe Beziehungen 
hat und daß von ihm Wirkungen ausgehen, von denen man beim Gedichte-Auf- 
sagen und Lesen, wie es gewöhnlich betrieben wird, kaum einen Hauch verspürt. 
Die folgende Darstellung der Deutschen Verslehre soll zu solcher Arbeit 
anleiten und dabei helfen. Sie wird erst dann ihren Zweck ganz erfüllen, 
wenn man ihre Paragraphen und Definitionen als Mittel benutzt, sich in der 
Fülle der Erscheinungen zurechtzufinden. Sie weist auf jeder Seite über sich 
hinaus auf das sinn- und stilgemäß vorgetragene, lebendige Kunstwerk. Rein 
für sich gelesen und durchgearbeitet bleibt sie tot und ihr Inhalt Ballast für 
das Gedächtnis. 

Halle a/S., August 1906. 

F. Saran. 



Inhaltsverzeichnis. 



Deutsche Verslehre. seite 

§ 1. Begriff und Aufgaben der Verslehre 1 — 5 

A. Die Schallform der prosaischen Rede. 

§ 2. Die Bestandteile der Schallform der prosaischen Rede 5 — 7 

§ 3. Akzent. Melos. Sprachklang. Tempo. — Geschichte des Begriffs , Akzent' 8—17 

§ 4. Fortsetzung. Bestimmung der Begriffe ,Akzenf , »Melos* und »Sprachklang* 17—25 

§ 5. Die Sprecharten 26—34 

I. Die reine Schallform der Sprache. 

§ 6. Analyse eines Prosabeispiels 34 — 39 

§ 7. Der Akzent: die reine Schwere 40 — 49 

§ 8. Die Stufen der reinen Silbenschwere 49 — 55 

§ 9. Fortsetzung. Besonderheiten der reinen Schwere. Schwerpunktsystem und 

Schwerpunktgürtel 55 — 62 

§ 10. Fortsetzung. Die reine Silbendauer (Quantität) 62—77 

§11. Fortsetzung. Die Zusammenfassung 77 — ^93 

§ 12. Die Faktoren des Akzents 93—101 

§ 13. Die Tonverhältnisse der Sprache 101—119 

§ 14. Sprachklang. Tempo 119—120 

II. Das Ethos. 

§ 15. Ethos und reine Schallform 120—131 

B. Die Schallform der metrischen Rede. 

§ 16. Prosaische und metrische Kunstform 131 — 137 

§ 17. Der Rhythmus und seine Arten. Metrum 138—148 

§ 18. Der orchestische Rhythmus. Takt 148—156 

§ 19. Die Vermischung des orchestischen Rhythmus mit dem Sprachakzent. Das 

Musikmetrum 156—162 

§ 20. Analysen musikmetrischer Lieder 162—168 

§ 21. Zur Formenlehre der Musikmetra strengster Art 168 — 178 

§ 22. Fortsetzung. Die Sprechmetra und ihre Besonderheiten (Taktalteration, 
.schwebende Betonung', deklamatorische Zeiten, Senkungsüberfüllung, 

Hebungsverktirzung, Sprechvortrag, Einschnittsverlegung) 178—188 

§ 23. Fortsetzung. (Brechung, Reduktion, Sprechstil, Sprechmelodie, Sprach- 
veränderung) 188—200 

§ 24. Metrum und Metrik. Fuß. Widerspruch von Metrum und Akzent . . 200—211 

§25. Schriftbild und Metrum: Vers, Zäsur, Zeilen- und Strophenschreibung . 211 — 216 

§ 26. Analysen von Sprechmetren (,Heidenröslein' und »Zueignung') .... 216—221 



Inhaltsverzeichnis. xV 



C Zur Geschichte der deutschen Verskunst 

Die altgermanische Zeit. Seite 

§ 27. Die Alliterationsmetra 222—235 

§ 28. Zur Geschichte der altgermanischen Verskunst 235 — 243 

Die altdeutsche Reimpoesie vom 9. bis zum Ende des 12. Jahrhunderts. 

§ 29. Die metrische Form im allgemeinen 243 — 250 

§ 30. Der gereimte Sprechvers vom 9. bis Ende des 12. Jahrhunderts (die Reim- 
paare) 250—255 

§31. Der gereimte Qesangsvers vom 9. bis Ende des 12. Jahrhunderts (die 

Strophik) 256—258 

Die Verskunst vom Ende des 12. bis Mitte des 14. Jahrhunderts. 

§ 32. Die Stilarten der mittelhochdeutschen Verse und ihre Entstehung . . . 258—265 

§ 33. Die mittelhochdeutschen Reimpaare (Erzählung) 265—271 

§ 34. Lied und Spruch (Lyrik) 271—289 

§ 35. Das strophische Epos und Lehrgedicht 289—297 

Von der Mitte des 14. bis Anfang des 17. Jahrhunderts. 

§ 36. Die Alternationstechnik 297—312 

Die Verskunst der Neuzeit. 

§ 37. Von Opitz bis Klopstock 312—323 

§ 38. Von Klopstocks Auftreten bis 1780 323—336 

§ 39. Die deutsche Verskunst seit 1780 336—341 

Berichtigungen und Nachträge 342—343 

Alphabetisches Register ' 344—355 



Deutsche Verslehre. 



§ 1. 

Begriff und Aufgaben der Verslehre. 

Für die Wissenschaft, die hier behandelt werden soll, pflegt man die 
Namen ,Metrik' oder ,Verslehre' zu gebrauchen. Beide Namen passen 
eigentlich nicht. ,Metrik' ist zu eng, weil es Eigenschaften des Verses aus- 
schließt, die ihm als Kunstform wesentlich sind. Bei »Verslehre* denkt man 
nur an den ,Vers': und doch mufi man in der , Verslehre' nicht blofi von 
,Versen', sondern auch von Versverbindungen, Verskomplexen (Strophen), 
Gedichten und andererseits von Versteilen handeln. 

Immerhin sind bei letzterem Namen Mißverständnisse nicht zu be- 
fürchten. Er hat außerdem den erforderlichen Umfang, da er erlaubt, Eigen- 
schaften mit einzubeziehen, die das Wort ,Metrik' seiner Geschichte nach 
ausschließt So sei er denn auch hier verwendet. 

Doch was ist der Gegenstand der Verslehre? Vers, Versteil, Vers- 
verbindung, Strophe, Gedicht u. a. m. Gewiß. Aber doch nicht in jeder 
Hinsicht. Ich kann mir den Inhalt eines Gedichtes, einer Strophe, eines 
Verses vorstellen, mir die sinnlich wahrnehmbare Situation oder das see- 
lische Erlebnis, die dargestellt werden, deutlich machen. Ich kann nach- 
weisen, wie dieser Inhalt auf die Wahl der Worte, Bilder, Konstruktionen 
einwirkt. Aber diese Dinge gehören nicht in die Verslehre. Sie gehören 
in die Poetik oder Literaturgeschichte. Das Gebiet der Verslehre beginnt 
erst da, wo gefragt wird : wie hängt das gewählte Versmaß und seine Eigen- 
heiten mit dem Dargestellten zusammen ? Welches sind überhaupt die 
Merkmale dieses Versma ßes? Wodurch unterscheidet es sich von andern? 

Im Mittelpunkt der Verslehre stehen, wie bekannt, die Gebilde Ge- 
dicht, Strophe, Vers etc., sofern man davon absieht, ihren Bedeutungsinhalt 
als solchen zu beachten, d. h. jene Gebilde, insofern man sie wesenüich 
als Schallmassen auffaßt. Wenn der Verstheoretiker nicht Stilistik treibt, 
nimmt er dem Verse gegenüber den Standpunkt des Ausländers ein, der 
Verse anhört, ohne die Sprache der Verse zu verstehen. Die Bedeutungen 

Htndbuch des deutseben Unterrichts. Bd. m, Teil 3. 1 
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der Worte und Sätze kommen für ihn nur insoweit in Betracht, als sie ihm 
helfen, sich in der Schallmasse zurechtzufinden und ihre Struktur zu be- 
greifen. 

Die Bestandteile dieser Schallmasse interessieren den Verslehrer nicht 
alle. Die individuellen Sprachlaute, aus denen sie sich zusammen- 
setzt, gehen ihn nichts an. Man stelle sich die erste Strophe von Goethes 
Zueignung rezitiert vor. Man denke sich aus dieser Schallmasse die Sprach- 
laute einzeln herausgehoben, den Inbegriff ihrer Beziehungen zuein- 
ander und zum Hörenden jedoch zurückbehalten : so bleibt der Gegenstand 
der Verslehre übrig — die individuelle ,Fonn' dieser Schallmasse. 

Dieselbe hat mit den ,Formen' der übrigen Strophen sehr viel Ähn- 
lichkeit. Durch Zusammenfassung der gemeinsamen Merkmale und Ab- 
straktion von den individuellen jeder Strophe erhält man die allgemeine 
Strophenform dieses Gedichts und kann durch vergleichende Heranziehung 
anderer Gedichte gleichen Baues zu noch allgemeineren Formen gelangen, 
auf den Stufen dieser Begriffsskala — denn abstrakte »Formen* sind nichts 
als Begriffe — noch höher hinaufsteigen. 

Ebenso kann man mit Versteilen, Versen, Versverbindungen, ja ganzen 
Gedichten verfahren. 

Die Verslehre beschäftigt sich also überhaupt mit den ,Formen* der 
Dichtung, natüriich nur derjenigen Dichtungsart, die ihre Rede ,bindet*. 
Der B egriff der .Vers'-Lehre schließt die ^Formen' der Prosa aus. 

Dichtung ist Kunst. Ihre Formen sind daher kunstformen, d. h. sie 
erregen als solche, auch unabhängig von ihrem besonderen Inhalt, Wohl- 
gefallen. Die Kunstformen der gebundenen Rede tun dies in einem be- 
sonders hohen Grade. 

Verslehre ist al so nichts anderes als_ Ästhetik der Kunstformen der 
j^e bundenen R ede, sofern die letztere wesentlich als Schallmasse be- 
Jracht.et wird. ^ 

Auch der Inhalt einer Dichtung hat seine ,Form'. Bei dieser handelt es sich wesentlich 
um die Anordnung der Bedeutungsmassen; die Gliederung der Schallmasse steht erst 
in zweiter Linie. Man unterscheide also Bedeutungs- und Schallformen, wenn man diese 
Ausdrücke wagen darf. Die Lehre von der Wortstellung und Komposition (Disposition) 
betrifft jene erstere. 

Was gehört nun zur Kunstform der gebundenen Rede, soweit sie 
Gegenstand der Verslehre ist? Offenbar alle die Bestandteile und Eigen- 
schaften, auf denen die ästhetische Wirkung solcher Formen beruht, alles 
das, was der Rede den Kunstcharakter verleiht, i) 

Also zuerst der Rhythmus. Zweitens der Sprachklang. Drittens alles, 
was zum Schmuck der Rede dient, wie Reim, Allitteration. Diese Dinge 
werden in der Tat von jeher in der Verslehre behandelt. Auf ein viertes 
ist erst kürzlich die Aufmerksamkeit der Forscher gelenkt worden: die 



1) SiEVERS, Zur Rhythmik S. 371. 



§ 1. Begriff und Aufgaben der Verslehre. 



Melodie. Rhjfthmik, Spraehklanglehre, Verzierungslehre, Melodik sind also 
die Teile der Verslehre. 

Sie sind aber nicht gleichwertig. Wenn man flüstert, kann man sämt- 
liche Stimmtöne ausschalten. Damit fällt die Melodie, welche sich aus und 
auf den Stimmtönen erbaut, weg; der Rhythmus bleibt. Als Substrat ge- 
nügt ihm schon die Masse der Eigentöne, welche durch ein und dasselbe 
Flüstergeräusch im Kehlkopf hörbar gemacht werden und nun ihrerseits 
eine neue ,Rüstermelodie* erzeugen. Umgekehrt, hält man den Mund 
geschlossen, die Zunge still und versucht auf diese Weise deutiich und 
sinngemäß Gedichte zu lesen, so fällt der Wechsel der Eigentöne weg; es 
bleibt nur die Folge der Stimmtöne, natürlich nasal gefärbt und in ihrer 
Wirkung beeinträchtigt. Aber die Folge dieser isolierten Stimmtöne be- 
wahrt unverkennbar das Wesentiiche vom Rhythmus des Ganzen. Der 
Rhythmus bedarf eben nicht der Stimmmelodie, wohl aber ist diese ohne 
Rhythmus unmöglich. Ebenso hängt die Wirkung des End- und Stabreims 
ganz vom Rhythmus ab. Der Sprachklang allerdings steht wohl selbständig da. 

Die systematische Verslehre dürfte durch die Namen jener vier Ge- 
biete ihrem Umfange nach zureichend bestimmt sein. Die Verslehre hat 
aber noch andere Aufgaben. 

Zunächst stilistische. Die Betrachtung der blofien Schallmasse steht 
zwar voran, doch dürfen die engen Beziehungen zwischen Bedeutungs- 
und Schallmasse, die Wirkungen des Inhalts auf die Schallformen nicht 
unbeachtet bleiben. Denn schließlich ist ein guter Teil von den Eigen- 
schaften einer Versform unmittelbar aus dem abzuleiten, was sie als Inhalt 
einschließt. Stimmung und Affekt, Absicht, auf den Willen des Hörers zu 
wirken oder nicht, Betonung des Stofflichen oder seines Stimmungswertes 
bedingt den formalen Ausdruck oft bis ins einzelne hinein. Dergleichen 
macht den ,Stil' einer Form. 

So notwendig es gerade heutzutage ist, die engen Beziehungen zwi- 
schen Bedeutungs- und Schallmasse, Inhalt und äußerer Form zu betonen, 
so sehr man immer auf den Stil der Versarten und seine psychische Quelle 
hinweisen muß, so unrichtig wäre es doch, diese Weise der Betrachtung 
zu übertreiben und etwa zu behaupten, jede poetische ,Schallform' entstehe 
stets neu durch geistige Schöpfung, werde stets mit ihrem besonderen 
Inhalt wie Minerva aus dem Haupte Jupiters geboren, ^) sie sei also durch- 
aus mit dem Inhalt eins, jedes poetische Kunstwerk gebundener Form sei 
ein Individuum und seine Eigenschaften nur subjektiv, aus der Seele des 
Schöpfers zu erklären. Jede Versform hat vielmehr neben der subjektiv- 
stilistischen Seite no ch fltl^ nhjpWiv.hi<rfnri<;rhP 

Selten schafft ein Dichter seine Form ganz neu. Meist nimmt er 
eine vorhandene und bildet sie so weit um, bis sie mit seiner Sprache und 
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Art sich auszudrücken und mit dem, was er ausdrücken will, in Einklang 
steht. Neues schafft er meist nach Analogie vorhandener Muster, wie z. B. 
Klopstock seine späteren Odenformen. Eben dadurch bekommt jede poe- 
tische Form und Formkategorie ihre Geschichte. Die Verslehre muß dem 
durch die geschichtliche Betrachtung ihrer Gegenstände Rechnung tragen. 
Demnach wären die Aufgaben der Verslehre folgendermaßen ein- 
zuteilen: 

1. Systematik: 

a) Rhythmik, Tempolehre. 

b) Melodik. 

c) Lehre vom Sprachklang, Verzierungslehre. 

2. Stilistik. 

3. Geschichte der Formen. 

Diese Übersicht soll, wie gesagt, nur die Aufgaben der Verslehre 
veranschaulichen. Die Darstellung selbst läßt sich nach ihr nicht einrichten, 
weil natürlich das Stilistische und Historische immer an den Formen selbst, 
sowohl ani Rhythmus wie an der Melodie und am Klangcharakter nebst 
den Verzierungen aufgezeigt werden muß. 

Durch die Stilistik hängt die Verslehre mit der Poetik, durch die 
Formengeschichte mit der Literaturgeschichte zusammen. Auch von der 
Musikwissenschaft ist sie nicht immer leicht abzugrenzen. Herkömmlicher- 
weise werden die rhythmischen Liedformen der Minne- und Meistersinger, 
dann gewisse Sequenzen, die ganze gesungene Epik des Mittelalters und 
zum Teil sogar das moderne Volkslied in der Verslehre mit behandelt. 
Auch die griechische Verslehre zieht Pindar und die Chorpoesie der Dra- 
matiker in ihren Bereich. Wollte man sich auf die Rhythmen der gelesenen, 
rezitierten oder deklamierten Dichtung beschränken, so würde vieles weg- 
fallen, wovon man das bestimmte Gefühl hat, es gehöre zur Sache. 

Dies Gefühl leitet m. E. durchaus richtig. Die Denkmäler der Sing- 
musiky welche man in der Verslehre zu behandeln pflegt, sind zwar von 
vornherein für Gesangsvortrag gedichtet, sie lebten nur mit der Musik. 
Der Regel nach war bei einigen Gattungen derselben sogar Dichter und 
Komponist dieselbe Person. Aber sie haben doch fast alle den Schwer- 
punkt im Wort, mindestens haftet auch an ihm ein starkes Interesse (Volks- 
lied). Die Melodie tritt z. B. beim älteren Minnelied an Bedeutung mehr 
oder weniger zurück. 

Deshalb beherrscht auch der Rhythmus, der diesen Texten — das 
moderne Volkslied ausgenommen — ohne Rücksicht auf die Vertonung zu- 
kommen würde, die musikalische Form, eine Tatsache, die sich im Mittel- 
alter u. a. auch in der Beschaffenheit der zugehörigen Notenschrift (Neu- 
mierung oder Choralnotation) ausdrückt. Sobald sich der Schwerpunkt 
des mittelalteriichen Liedes in die Musik verschiebt, also sicheriich seit 
Eindringen der Mehrstimmigkeit mit ihrer Mensuralnotierung, entstehen 
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vokale Kunstwerke, die als Ganze nicht mehr in die Rhythmik der Vers- 
lehre, sondern in die der Musik gehören. Immerhin kann es gelegentlich 
von Interesse sein, die Struktur des bloßen Textes zu untersuchen, z. B. 
in den Opern des 17./18. Jaljrhunderts und in den Musikdramen Richard 
Wagners. 

Der Zweck meiner Darstellung ist nicht, das bekannte Material vollständig darzubieten 
und ein Kompendium aller metrischen Einzelheiten zu geben. Ich möchte vielmehr dazu 
anleiten, das Wesen der Verspoesie zu erkennen, selbständig Form und Stil eines Kunst- 
werkes zu bestimmen und es an seinen historischen Ort zu stellen. Daraus ergeben sich 
ohne weiteres die Winke, die der Praktiker bedari, den richtigen Vortrag zu lehren. Auf 
Schärfe der Begriffe und treffende Kunstausdrücke habe ich großen Wert gelegt. Der Leser 
lasse sich durch sie nicht abschrecken. Ohne dergleichen bleibt es völlig unmöglich, sich 
über metrische Fragen zu verständigen. Im übrigen verweise ich auf Ed. Sievers-H. Paul, 
Metrik, in Pauls Qrundrifi der germanischen Philologie, Straßburg, Trübner, Bd. 11, S. 1 ff. 
(1905 2. Aufl.), welches die beste Gesamtdarstellung ist. Dann Vilmar-Qrein, Die deutsche 
Verskunst nach ihrer geschichtlichen Entwicklung, 1870. Fr. Kauffmann, Deutsche Metrik 
nach ihrer geschichtlichen Entwicklung (Neubearbeitung des vorigen), 1897. J. Minor, Neu- 
hochdeutsche Metrik *, Straßburg, Trübner, 1902 (reichhaltiges Kompendium). — R. West- 
PHAL, Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit J. S. Bach, Leipzig, Breitkopf und 
Härtel, 1880. Derselbe, Theorie der neuhochdeutschen Metrik, Jena 1870, 2. Aufl. 1877. Der- 
selbe, Allgemeine Metrik der indogermanischen und semitischen Völker, Berlin, Caivary, 1892 
(sehr flüchtig und mit Vorsicht zu benutzen). — öfter zitiert wird F. Saran, Rhythmik, in: 
Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhandschrift, Leipzig, Hirschfeld, 2 Bände, 1901. 
Derselbe, Der Rhythmus des französischen Verses, Halle, Niemeyer, 1904. Ed. Sievers, 
Zur Rhythmik und Melodik des neuhochdeutschen Sprechverses, Verh. der 42. Philol.-Vers., 
Leipzig, Teubner, S. 370 — 382. Derselbe, Metrische Studien, L Studien zur hebräischen 
Metrik. Abh. der sächs. Ges., Bd. 21 (1901), Nr. I. 

Die Spezialliteratur findet man in den Berichten über deutsche bezw. neuhochdeutsche 
Metrik, welche seit 1879 der Jahresbericht über die Erscheinungen auf dem Gebiete der 
germanischen Philologie, Leipzig, Reisland (Jsb.), und seit 1890 die Jahresberichte für 
neuere deutsche Literaturgeschichte, Berlin, B. Behr (JBL), bringen. Die Literatur des 
laufenden Jahres stellt fürs Neuhochdeutsche die Bibliographie des Euphorion zusammen. 
Im übrigen ist man auf die bibliographischen Angaben des Literaturblattes für germanische 
und romanische Philologie angewiesen. Im Interesse der Vollständigkeit und Zuverlässigkeit 
dieser Berichte ist dringend zu wünschen, daß Verfasser metrischer Arbeiten Exemplare der- 
selben unaufgefordert an den Verlag einsenden. — Eine Geschichte der metrischen Forschung 
seit den siebziger Jahren gibt F. Saran in: Ergebnisse und Fortschritte der germanistischen 
Wissenschaft, Leipzig, Reisland, 1902, S. 158—187. 

A. bie Schallform der prosaischen Rede. 

§2. 

Die Bestandteile der Schallform der prosaischen Rede. 

Die Form, die ein Dichter seinem Werke gibt, ist, wie oben gesagt, 
nicht schlechthin ein Werk seines Geistes, nicht rein subjektiv, sondern 
ganz oder zum Teil schon objektiv vorhanden. Wie oft sind Formen 
fremder Literaturen ' ins Deutsche verpflanzt, von denen der Provenzalen 
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und Franzosen des 12./13. Jahrhunderts an bis zu den antiken im 18. Jahr- 
hundert. Goethe empfing den Hexameter von Klopstock und Voß, den 
Blankvers von Schlegel und Lessing: Der Stoff, der in die Form gegossen 
werden sollte, war die deutsche Sprache, genauer die Sprache des Dichters 
mit all ihren Besonderheiten. Immer ergab sich und ergibt sich deshalb 
noch heute einem Dichter das Problem : wie verhält sich die ungebundene 
Rede zur Kunstform der gebundenen? Oder richtiger, da natürlich auch 
die ungebundene Rede ihre (Schall-)Form hat: wie verhält sich die Schall- 
form der ungebundenen Rede, für den Sprechenden die natürliche, zu der 
der gebundenen, die er als ein Kunstprodukt fühlt? Der Dichter löst dies 
Problem meist intuitiv, eben dadurch, daß er in seiner Sprache schöne 
Verse schafft. Doch nicht immer genügt das bloße Gefühl : gerade Meister 
der Technik wie Klopstock, Goethe, W. v. Schlegel hat jenes Problem sehr 
beschäftigt, sie haben ,mit ihrer Sprache gerungen*. Selbst da, wo eine 
Form scheinbar ohne Vorbild mit ihrem Stoff zusammen rein aus der Seele 
fließt, wie Klopstocks »freie Rhythmen', bleibt jene Frage von Bedeutung. 
Auch in diesen Fällen erhält die Sprache eine Form, die ihr nicht schlecht- 
hin eignet. 

Der Kern des Problems liegt offenbar in folgendem. Auch die Prosa- 
rede ist nicht formlos: sie hat eine Schallform von ganz bestimmter, dem 
Zweck der Rede dienender Beschaffenheit. Aber diese Form der Prosa- 
sprache ist offenbar nicht, mindestens nicht ohne weiteres, versmäßige 
Kunstform. Es bestehen sehr bedeutende Unterschiede. Ist nun die vers- 
mäßige poetische (Schall-) Form eine einfache Weiterbildung der prosaischen? 
Oder vernichtet der Dichter die prosaische Schallform und ersetzt sie durch 
eine neue, der Sprache an sich fremde? Oder schließt die natürliche Form 
der Prosa mit der künstlichen ein Kompromiß, so daß die Forderungen 
beider Parteien erfüllt werden? 

Die Antwort auf diese grundlegende Frage kann erst gegeben werden, 
wenn wir uns über das Wesen der prosaischen Sprechform klar ge- 
worden sind. 

Man vergleiche den Anfang der Ossianstücke im Werther mit dem 
Anfang der ersten Anmerkung in Kants Kritik der praktischen Vernunft 
(Reclam S. 21). 

Jenes ist Poesie, dies philosophische Prosa. Dort ein vollendeter 
rhjrthmischer Fluß, einschmeichelnde melodische Tonfolge, Wohllaut. Und 
hier? Nichts von alledem, weder Rhythmus, noch Melodie, noch wohl- 
gefälliger Sprachklang, nichts, was als solches ästhetisch erfreute. Und 
doch auch nichts, was mißfiele. Eine indifferente, rhythmus-, melodie- und 
schmucklose Form, streng sachlicher Vortrag. Welches sind die Bestand- 
teile dieser in ihrer Wirkung so gar nicht auffälligen Form? 

Es fehlt der Reiz der Melodie. Freilich springen die Stimmtöne der 
Sonorlaute nicht wild durcheinander, sondern ordnen sich zu einer wech- 
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selnd auf- und absteigenden Tonfolge. Aber dieselbe hat für sich be- 
trachtet keinen Reiz; sie ist ebensowenig melodisch, als das auf- und ab- 
steigende Heulen des Sturms. Diese Tonfolge zeigt Ordnung, aber eine, 
der die musikalische Wirkung fehlt Sie ist eben ,melisch*, nicht ,melo- 
disch*. Die schlichte Prosa hat also Melos (griechisch ßi£ioc\ nicht Melodie 
(griechisch jiuiwdia). 

Diese melische Tonfolge beruht auf einer gewissen Verbindung der 
Stimmtöne. Der Sprachklang auf mancherlei Faktoren, z. B. der Laut- 
artikulation und der Lautwahl. Wohllautend wird die Rede, wenn es dem 
Dichter gelingt, jene gedrängten und gestopften Konsonantenverbindungen 
fem zu halten, über deren Häßlichkeit sich schon W. v. Schlegel *) beklagt; 
wenn er Worte mit möglichst viel stimmhaften Lauten wählt, wenn er der 
Sprache schöne Klangfarbe und Fülle (,sonores Organ') verleiht, wenn er, 
wie es der Stil fordert, legato oder staccato spricht u. a. m. Dieser Wohl- 
laut fehlt der Kantstelle. Sie hat einen gewissen Klangcharakter, doch ist 
er nicht wohllautend, sondern indifferent 

Der melodischen Tonfolge der Werthersteile entspricht in dem Stück 
aus Kant nur Melos, dem Wohllaut nur indifferenter Sprachklang. Was 
entspricht dem Rhythmus? 

Man antwortet oder vielmehr würde antworten: auch eine Art Rhyth- 
mus. In der Tat reden die Grammatiker und Phonetiker gern von Rhyth- 
mus der schlichten Prosa, von Satzrhythmus, von rhythmischer Gliede- 
rung des Satzes. •) Aber mit Unrecht Die Ptosa kann stark rhythmisch 
sein, z. B. jene Ossianstücke, Seiten aus Hölderlins Hyperion, Schleier- 
machers Monologen u. a.; sie kann leicht rhythmisch gefärbt werden, z. B. 
manche Wertherbriefe, die Einleitung zu Schillers Abfall der Niederiande. 
Sie ist aber für gewöhnlich rhythmuslos. Wenn man ihr Rhythmus zu- 
spricht, tut man es nur, weil man fälschlich jede irgendwie nachweis- 
bare Ordnung in Sprache, Ton und Bewegung für Rhythmus erklärt Die 
Sprache kann jedoch sogar unrhythmisch werden. So die des übermäßig 
Erregten, des Überraschten, des Stotterers. 

Was entspricht nun in der schlichten sachlichen Prosa dem Rhyth- 
mus, den die poetische so oft hat? Der Akzent. Damit kommen wir zu 
dem Bestandteil der sprachlichen Schallform, der in ihr die Grundlage fast 
aller anderen bildet. Wie im Gedicht und in der Musik ohne Rhythmus 
keine Melodie, so in der Prosa ohne Akzent kein Melos. 

An Bestandteilen der Schallform schlichter Prosa unterscheide ich also: 
Akzent, melische Tonfolge, Sprachklang. Dazu natüriich Tempo. 

Es bleibt die Frage zu beantworten: was ist unter diesen Worten zu 
verstehen? Wie sind ihre Gegenstände wissenschaftlich zu definieren? 



>) Sämtiiche Werke, herausgegeben von BOcking, 7, 166 ff., 174. 
«) Sievers, Phonetik» § 618. 
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Geschichte des 



Akzent Melos. Sprachklang. Tempo. — 

Begriffs Akzent. 

Akzent, das lateinische accentus, ist die Übersetzung des griechischen 
ngoacodla {jigog ,zuS $deiv ,singen*). In der griechischen Grammatik 
liegen die Wurzeln des Begriffs. Die Grammatiker hatten nämlich bemerkt, 
daß die Silben der griechischen Worte, wenn man diese einzeln gleichsam 
als lexikalische Lemmata sprach, verschiedene Tonhöhe hatten. In jedem 
Worte erhob sich eine Silbe (wir müssen sagen : der Stimmton des Sonanten 
einer Silbe) merklich über die andern, welche in der Tiefe blieben. Sie 
hatte einen Hochton (ngoacpöia ö^eta,^) schlechtweg ^fcea,«) auch wohl 
d^g TÖvog) >) oder einen ,Schleifton' {neQia7t(ofjLhri\ der aus einem hohen -f 
tiefen Ton bestand ; die andern einen Tiefton (ßageJa, jSa^v^ lovog,*) ngoocodia 
ßageia).^) Die meisten Silben hatten Tiefton: derselbe hieß deshalb auch 
avXXaßtxdg rövog,^) er war gleichsam der Normalton der Silbe. Nur einige 
Silben, in jedem Wort nur eine, bekamen den Hoch- oder Schleifton: dieser 
hieß darum 6 xvgiog rovog rfjg U^ewg,^) d. h. der Hauptton des Wortes. 

Ugoacodh bedeutet bei den Griechen die Tonhöhe, d. h. den hohen 
oder tiefen Ton, und nur in einem bestimmten Falle die Tonbewegung 
einer Silbe. Deshalb schrieben ihre Grammatiker negl Tigoacodicbv^ nicht 
siQoacpdiag. Bald wurden mit dem Wort auch die Schriftzeichen benannt, 
welche die Silbentöne andeuten (' ' *). 

Drei Bestimmungen enthält also die griechische Akzenttheorie: erstens 
die, daß die Silben entweder hoch oder tief sind, zweitens daß manche 
Silben einen ,Tonfall' haben, drittens daß in jedem Wort eine Silbe durch 
ihre Höhe bevorzugt wird und als Hauptton das Wort beherrscht. 

Die lateinischen Grammatiker haben die griechische Theorie ein- 
fach übernommen. 7) Doch haben sie den Umfang des Wortes ,AkzentS wie 
es scheint, etwas erweitert: bei ihnen scheint der neue Gebrauch aufge- 
kommen zu sein, die Töne der Wortreihe, also den ,Satzakzent* zu be- 
rücksichtigen. Diomedes») gibt zwei Definitionen dieses Wortes: accentus 
ist 1. der hohe oder tiefe oder geschleifte Ton in der Rede; 2. die Hebung 
oder Biegung der Stimme, welche durch Hochton oder Schleifton die 
Worte beherrscht. Er nennt schon den Akzent die Seele des Wortes {anima 
vocis). Pompeius») nennt ihn zugleich die Seele der Worte {anima ver- 



Dion. V. Halic, De compos. verb. 
XI, 79. 

') Choiroboskos, Gramm, graeci IV, 362, 
5 ff. 

») Vgl. Moritz Schmidt, 'Emtof*rf . . . 

'Hocodiavov S. 215, 18. 

*) Bei Herod. a. a. O. 



*) Vgl. Varro bei F. Scholl, Act. soc. 
phil. Ups. ed. Ritschi VI (1876) S. 79, 88. 
•) Choirob. a. a. O. 
^) Vgl. Scholl a. a. O. 
8) Scholl S. 77. 
•) Ebenda. 
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borum, d. h. der Rede). Bei Servius endlich i) findet sich der Gebrauch, 
den Hochton schlechthin accentus zu nennen. Vgl. auch Pompeius ebd. 

Also bedeutet accentus bei den Lateinern viererlei: die Silbentöne (und 
ihre Schriftzeichen), Silbentonfall, Worthochton, die Hochtöne des Satzes. 

Es handelte sich bisher bei dem Wort nur um den Silben- und Wort- 
akzent der Grammatik. Erweitert wurde die Bedeutung des Wortes da- 
durch, dafi man im Mittelalter accentus auch den Rezitationston in der 
Liturgie der Kirche nannte (Gegensatz concentus), d. h. die verschiedenen 
Mele und Melodien, die der Priester den Sätzen der Evangelien, Episteln, 
Psalmen u. a. verieiht. 

Das Wort griff damit über ins Gebiet der Rhetorik und Musik. Zur 
Fixierung dieser accentus verwendete man eine Notenschrift, die aus den 
alten Akzentzeichen J^ 6f£ia, acutus, 1 ßagda, gravis als Elementen kom- 
biniert war. 

In allen Fällen blieb der Begriff in enger Beziehung zur Tonhöhe 
der Silben und zum Tonfall der Worte. 

Durch die Humanisten wurde die ursprüngliche, antike, grammatische 
Bedeutung des Wortes den Modernen neu eingeprägt, ja es scheint sich, 
besonders durch die Beschäftigung mit der griechischen Grammatik, das 
Interesse und Verständnis für den ,Akzent' belebt und vertieft zu haben. 
Seit dem 16. Jahrhundert spielt der Begriff in Grammatiken und Metriken 
eine große Rolle. Vermutlich wirkte die griechische Grammatik Melanch- 
thons*) anregend, die seit 1518 in vielen Auflagen verbreitet wurde. Die- 
selbe handelt') ziemlich ausführlich de tonis. Zur Veranschaulichung notiert 
Melanchthon einige lateinische und ein griechisches Wort mit (Mensural-) 
Noten und hebt dadurch den musikalischen Charakter des griechischen und 
lateinischen Akzents klar hervor. Im übrigen erneuert er nur die aUe 
griechische Theorie. 

Im 16. Jahrhundert beginnen die Versuche, Grammatiken der National- 
sprachen zu schreiben. Ihre Verfasser lehnen sich, wie begreiflich, ganz 
an das Schema an, das für die Darstellung der griechischen und lateini- 
schen Grammatik üblich war, und übernehmen von den Regeln und Be- 
griffen der Muster so viel, als sie können. 

So wandert denn im 16. Jahrhundert der Begriff accentus aus der 
griechisch-lateinischen Grammatik in die deutsche hinüber. Des Laurentius 
Albertus deutsche Grammatik^) stellt 1573 auch für das Deutsche die drei 
,Akzente* acutus, gravis, circumflexus auf,») ganz in griechischer Weise. 
Die Hauptsilben der deutschen Wörter haben nach Albertus' Lehre den 
acutus, die andern den gravis, d. h. auch der deutsche Sprachakzent ist 



») Scholl S. 101. 

*) Bretschneider-Bindseil, Corp. re- 
fomiat. XX. 
») S. 18. 



*) Herausgegeben von C. Müller-Frau- 
REUTH, Straßburg, Trtibner, 1895. 
») S. 43. 
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nichts anderes als die verschiedene Tonhöhe der Silben und die Existenz 
eines Hochtons im (einfachen wie zusammengesetzten) Wort Mit dem 
circumflexus weifi Laurentius nichts Rechtes anzufangen. 

J. Clajus deutsche Grammatik 15780 braucht accentus so wie oben 
Servius und wie wir, wenn wir sagen: geben hat den ,Akzent* auf der 
ersten Silbe.*) Der Verfasser denkt sich darunter, wie S. 18, ic beweist, 
einen ,Hochton*. 

Albertus und Clajus kennen beide den »emphatischen* Akzent, d. h. 
besondere Betonung von Silben, einen Gegensatz anzudeuten oder einem 
Worte besonderen Nachdruck zu verleihen. In solchen Fällen gibt es Ab- 
weichungen vom normalen Wortakzent:») der Hochton verschiebt sich oder 
sonst tieftonige Wörtchen werden hochtonig. Hier findet sich also zuerst 
der Unterschied des normalen grammatischen und des besonders begrün- 
deten ,emphatischen' Akzents. 

Albertus hat in solchen Fällen beobachtet, daß es sich nicht nur um 
eine Erhöhung {acuere), sondern auch noch um eine Verstärkung (Jorti- 
ficareY) der Monosyllaba — von ihnen spricht er hier allein — handele. 
Der Gedanke, Akzent und Tonstärke zusammenzubringen, wird aber in der 
deutschen Grammatik zunächst nicht verfolgt. Erst später tritt er aufs neue 
hervor. Einstweilen bleibt für den deutschen Gelehrten Akzent = Silben ton 
oder Wortton. So redet denn Opitz in der Deutschen Poeterey 1624^) 
nur vom ,hohen* und ,niedrigen* Ton, als er für den Versbau die Beob- 
achtung des Wortakzents fordert. — 

Melanchthon warnt in seiner griechischen Grammatik«) davor, Länge 
und Hochton, Kürze und Tiefton zu verwechseln. Es muß wohl Gelehrte 
gegeben haben, die das Wesen des griechischen und lateinischen Akzents 
in der Quantität gesehen haben. Vielleicht sind solche Ansichten aus der 
Erwägung erwachsen, daß in den alten Sprachen die Stellung des ,Akzents* 
von der Quantität der Endsilben abhängt, vielleicht stammen sie aus Spe- 
kulationen über antike Versbetonung. Auch in die deutsche Grammatik 
ist diese Lehre eingedrungen. Eine Gruppe deutscher Grammatiker redet 
von Länge und Kürze, wo die andern von ,hohem' und ,niedrigem* Tone 
sprechen. Dahin gehört vor allem G. Schottel, Von der Teutschen Haubt- 
sprache, 1663, Buch IV (Poetica Germanica) Kap. 2 ff.: wohnet demnach 
in jedem Teutschen Worte eine Zeit, das ist: Daß eine gewißmessige Zeit 
in Aussprechung und Anhörung der Wörter erfordert werde, und daß die 
Silben der Wörter nicht mit gleicher Länge oder Kürtze auß unserem 
Munde hervorbrechen, sondern genau und wolanständlich, nach dem Ge- 
heiß ihrer Uhrankunfft und Eigenschafft, daher fließen müssen. Schottel 



Herausgegeben von Weidung 1894. 

2) S. 16. 

*) Alb. S.44; Clajus S. 17, i6 u. 18, uff. 



*) Vgl auch Schottel S. 825. 

*) Herausgegeben von WrrK0WSKi,S. 182. 

«) a. a. O. S. 18. 
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geht zweifellos von der antiken Metrik aus; denn er unterscheidet neben 
Länge und Kürze auch ,Mittelzeit* (in Suffixen wie -nis, -ung, -heif). 
Von Akzenten redet er gar nicht. Vgl. noch S. 825, über emphatischen 
Nachdruck. Derselben Theorie hängen an R. Weckherlin in der Vorrede 
zu den gaistlichen und weltlichen Gedichten 1641^) und Ph. Harsdörffer 
(vor Schotteis Verskunst S. 796); von späteren u. a. Gottsched, Deutsche 
Sprachkunst«^ 1762, T. IV, S. 590. Breitinger, Grit. Dichtk. II, 440 pole- 
misiert dagegen. 

Damit ist eine Verschiebung des Begriffs ,Akzent* gegeben. Wenn 
Gottsched lehrt (a. a. O.), man nennet eine Syllbe lang, wenn der Ton in 
der Aussprache, in Vergleichang mit den benachbarten Syllben etwas 
länger darauf ruhet (S. 590), alle Haupt-, Bei-, Zeitwörter haben wenig- 
stens eine lange Silbe, weil sie die rechten Hauptbegriffe unserer Gedanken 
sind, darauf in einer Sprache alles ankömmt (S. 593 f.), so sieht man deut- 
lich, dafi der Begriff Quantität bei ihm dieselbe Funktion hat wie früher 
der der Tonhöhe, und dafi ihn nur die Geschichte des Wortes accentus 
hindert, diesen Kunstausdruck hier anzuwenden. Doch braucht Gottsched 
ungescheut das gleichbedeutende Wort ,Ton* {xovoq). — 

Eine dritte Verschiebung des Begriffs bahnt sich bei Gottsched an. 
Schon Breitinger sprach Grit. Dichtk. II, 440 von dem Wechsel ,hoher' und 
,leiser* Akzente. Aber erst Gottsched setzt ,Stärke' mit Länge gleichbe- 
deutend; a. a. O. S. 594: es ist billig, daß sie [die Hauptbegriffe] mit einem 
stärkeren Tone von den übrigen kleineren Redetheilchen unterschieden 
werden; S. 566: in der Aussprache bekommt die Hauptsilbe, oder das 
Stamm- und Wurzelwort, einen längeren Ton, das ist, es wird mit größe- 
rem Nachdrucke ausgesprochen. S. 593 redet er vom bloßen ,Gewicht 
der Aussprache*. Man erinnere sich der gelegentlichen Bemerkung des 
Albertus über Emphasis. Der ,Ton* ist also für Gottsched Länge, Mittel- 
zeit, Kürze oder — was dasselbe ist — größerer oder geringerer Nach- 
druck, Stärke, Gewicht. Es fehlt nicht ein Hinweis auf den Satzakzent; 
vgl. die Bemerkung über die Hauptbegriffe. Immerhin steht für Gottsched 
die Silbendauer im Vordergrund. Dabei beachte man, daß Gottsched so- 
wohl die Zeiten wie die Stärkeverschiedenheiten rein relativ nimmt: an 
absolute Dauer oder Stärke denkt er nicht (S. 591 Anm. b). 

Bald wird aber die Quantität zu Gunsten der Stärke entthront, und 
das Wesen des Akzents ausdrücklich als Stärkevermehrung, Verstärkung der 
Hauptsilbe begriffen. Das geschieht, soviel mir bekannt, zuerst in dem 
Buche des sizilianischen Abbfe Scoppa: Les beautfe po^tiques de toutes 
les langues etc., 2 Bde., Paris 1816. Unter accent grammatical versteht 
Scoppa un appui, un coup, un esprit de la voix qui domine sur une des 
syllabes de chaque mot Dieser appui gebe dieser Silbe nicht une iUvation 



*) H. RscHER, Stuttgart, Lit.Ver. Nr. 199, 1, 293, Be ff. 
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de voix, wie die Grammatiker meinen, sondern un esprit d'inergie. Ton- 
erhöhung und -Vertiefung hätten mit dem Akzent nichts zu tun.») 

Den bisher umschriebenen Bedeutungsinhalt des Wortes accent teilt 
ein und erweitert d'Olivet im Traitö de la prosodie fran^oise, angehängt 
an Girard, Synonymes frangois 1770. Er unterscheidet S. 19 ff. Vaccerä 
prosodiqae {l'aigu, le grave, le circonflexe als Tonhöhen), V accent oratoire 
(Ton der Frage, Antwort, Erzählung, Klage u. s. w.; toutes les passions 
ont leur accent), Vaccent musical (accentus der Kirche), Vaccent provincuU 
(alle Eigentümlichkeiten der Provinzaussprache), Vaccent imprimi (Schrift- 
zeichen). Dabei sieht man, wie der Begriff nicht nur Tonhöhe, -dauer, 
-stärke, sondern sogar den ganzen Sprachklang mit umfafit (S. 20). Er 
wird jeweilig als Inbegriff mehrerer oder aller der genannten Faktoren be- 
stimmt. 

Von d'Olivet ist beeinflußt der Verfasser des Artikels ,Akzent* in 
Sulzers Allgemeiner Theorie der schönen Künste, 1. Aufl. 1772, 2. Aufl. 
1792. Er unterscheidet grammatischen, oratorischen und pathetischen Akzent. 

Das Wesen des ersteren sieht er in Tonerhöhung und -Vertiefung, wie 
Albertus und Clajus. Aber er greift tiefer: die Wirkung des grammatischen 
Akzents ist es, das Wort von den umstehenden abzulösen und für sich zu 
einem Ganzen zu machen. Akzent ist das ordnende Prinzip des Wortes 
und das, was die Rede in Wörter zeriegt. Damit wird sichtlich die Lehre 
der Griechen vom xvgiog xovog und der Lateiner von der anima vocis und 
verbomm weitergeführt. Der oratorische Akzent ist der der Emphase und 
des Gegensatzes: hier werden Gedanken von Albertus und Clajus fort- 
gesetzt. Nach d'Olivet kommt hinzu der dritte Akzent, der auch ,Redeton* 
heißt. Er wird bestimmt als der Klang der Stimme, insofern er für sich, 
ohne Betrachtung des Bedeutenden der Wörter, etwas Sittliches oder Leiden- 
schaftliches hat, also der ,klägliche, weineriiche, freudige, pöbelhafte, 
hohe etc. Ton*. Vgl. unter ,Ton' Bd. IV S. 537, ein Artikel, der recht 
lesenswert ist. Die Mittel, diesen pathetischen Ton zu erzeugen, sind 
mannigfach (S. 538): vor allem Stärke-, Zeit-, Tonhöhenabstufung und 
»ästhetische Beschaffenheit der Stimme*. 

Bemerkenswert ist die Definition von Akzent: die Modifikation der 
Stimme, wodurch sich in der Rede oder in dem Gesang einige Töne vor 
andern auszeichnen, und wodurch also überhaupt Abwechslung und Mannig- 
faltigkeit in die Stimme des Redenden kommen. Denn damit wird der 
Versuch gemacht, den Akzent als solchen definitiv von Tonhöhe, -dauer 
oder -stärke, d. h. einem ganz bestimmten einzelnen Bestandteil, loszulösen. 

Die bisherige Entwicklung des Begriffs mußte zur Folge haben, die 
Wirkungen der Höhe, Stärke und Dauer gleichgerichtet zu denken. So 
scheint sich auch Sulzer die Sache vorzustellen. 

*) Vgl. F. Saran, Der Rhythmus des französischen Verses. Halle, Niemeyer, 1904, 
S. 28. 
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Eine neue Entwicklung leitet Klopstock ein, besonders durch die Jö^v^^t^ 
Bemerkungen der Gelehrtenrepublik 1774 S. 345. Er redet freilich, seinen 
deutschtümelnden Neigungen folgend, nicht von Akzent, sondern nur von 
»Tonmaß*, meint aber dasselbe wie Gottsched. Er bildet dessen Lehre, 
weiter, als seinen Schüler sich auch darin zeigend, daß er nicht von Ton- 
höhe, sondern nur von Tonmaß redet; dabei ist ihm Langp »«h Marh- 



druck ein s, so wie Gottsched en (Gel.R. S. 348). Das Neue und Bedeutende 
der Lehre Klopstocks liegt darin, daß er die Grade der Länge und Kürze 
mit Entschiedenheit von dem Bedeutungswert der Wörter und Silben ab- 
leitet, und daß er mit feinem Ohr nicht nur Länge, Kürze und Mittelzeit, 
sondern genauer Längen und Überlängen (S. 350), Kürzen und schnellere 
Kürzen oder »Verkürzungen* (S. 351), fast lange, mittlere und fast kurze Mittel- 
zeiten (ebd.) unterscheidet. Der größte Fortschritt aber, den er macht, ist 
methodischer Natur: er befreit sich von der papiemen Theorie der Schul- 
metrik und Grammatik und lehrt mit dem Ohr beobachten. So wenig 
Zusammenhang und Folge seine Behauptungen und Beobachtungen haben, 
überall spürt man den Dichter, der mit feinem Ohr und feinem Sprach- 
gefühl Worte und Silben wägt. Deshalb hat er auch der Akzentforschung 
den kräftigsten Anstoß gegeben. 

Seine Hindeutungen benutzt K. Ph. Moriz in dem bekannten Ver- 
such einer deutschen Prosodie 1786. ,Prosodie* sagt er, weil er wie Klop- 
stock und dessen Vorgänger den Nachdruck auf die Quantitäten legt. Tat- 
sächlich gibt er eine ,Akzentlehre*. Moriz scheidet — nach Breitinger — 
zuerst ausdrücklich Tonhöhe und Quantität; sie gingen gewöhnlich zu- 
sammen, aber nicht notwendig. Dann aber führt er Klopstocks Ansicht, 
die Quantitäten der Wörter und Silben hingen vom Bedeutungsinhalt, vom 
Begriffe ab, wenigstens für die einsilbigen Wörter durch. Er stellt eine 
Skala der Monosyllaba auf. Vom Substantiv und Adjektiv, überhaupt vom 
Vollwort an stuft sich die Begriffsschwere, analog die Silbendauer, grad- 
weise ab, bis die letzte Stufe mit den proklitischen und enklitischen Pro- 
nominibus und Partikeln eneicht ist. Seine Arbeit w ird ergänzt durch 
J. H. Voß, Zeitmessung der deutschen Sprache 1 802. Voß fußt auch 
durchaus auf Klopstock. Aber er führt vorzugsweise den Gedanken Klop- 
stocks von den verschiedenen Graden der Quantitäten durch. Namentlich 
für die Nebensilben und ,unbetonten* Wörtchen werden feine und wertvolle 
Angaben gemacht. Zugleich erkennt er an, daß auch durch die Beschaffen- 
heit der »Buchstaben* die Silbenzeit vermehrt oder vermindert werde. 

Die deutschen Grammatiker, die im Sinne der älteren Schule (Qajus, 
Gottsched) arbeiten, benutzen nun die wichtigen Erkenntnisse Klopstocks 
und Sulzers, jeder von seinem Standpunkt. 

J. Chr. Adelung, Umständliches Lehrgebäude der deutschen Sprache, 
2 Bde., 1782, 1, S. 245 ff. stellt in seiner Akzentlehre wieder das Melische in 
den Vordergrund. 
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Er definiert: der Ton — , Akzent* zu sagen, hält er für unnötig (S. 246) 
— ist die vorzügliche Erhebung der Stimme, mit welcher eine Sylbe vor 
der andern ausgesprochen, und dadurch gleichsam vor den übrigen her- 
aus gehoben wird. Eine solche Silbe ist die »betonte* des Wortes, die an- 
dern sind »unbetont* oder ,tonlos*. Von Klopstock hat Adelung gelernt, 
daß der Ton vom »Nachdruck* (S. 246) der Silbe, d. h. ihrem Bedeutungs- 
wert (S. 248, 253), abhängt. Es wird schon von ihm eine Skala der Ak- 
zente nach den Wortklassen versucht, ein Unternehmen, das erst Moriz 
bis ins einzelne durchführte. 

Aber auch ,Stärke* gehört zum ,Ton*. Über das Verhältnis von »Nach- 
druck*, ,Stärke* und ,Tonerhebung* herrscht freilich Unklarheit (S. 247 f.). 
Von der Gegenpartei lernt Adelung noch, daß auch die Silbendauer mit 
dem ,Tone* etwas zu tun habe: er redet (S. 248) vom ,gedehnten* und 
»geschärften* Ton. Man kann also sagen : »Akzent* oder »Ton* ist für Ade- 
lung Tonerhöhung von verschiedener ,Stärke* und »Dauer*. Haupt- und 
Nebenton als Arten des Silbentones werden geschieden. Man sieht, daß 
die umfassendere Definition Sulzers bei Adelung nachwirkt. 

K. F. Becker, Ausführliche deutsche Grammatik» 1836» 2 -Teile, be- 
nutzt den alten Gedanken» den accentus als die anima vocis zu bezeichnen 
und führt zugleich Sulzers Andeutungen weiter. Die Betonung (I, S. 39 f.) 
ist ihm eine wunderbare Erscheinungsweise der organischen Gestaltung der 
Begriffe und des Gedankens» der Einheit der Sprachelemente und ihrer 
Unterordnung. Sie ist einerseits Ausdruck des Begriffsverhältnisses und 
heißt als solche »logisch*. Insofern sie andererseits die Einheit und das 
Ebenmaß im Geistigen ausdrückt» wirkt sie immer auch ästhetisch : in dieser 
Beziehung heißt sie »rhythmisch*. »Logische* und »rhythmische* Betonung 
sind aber nur zwei Seiten derselben Sache; man darf sie nicht trennen. 

Becker steht durchaus auf Sulzers Schultern. Vgl. besonders S. 46. 
Doch eins ist bei ihm neu. Sulzer bezeichnet den Akzent wesentiich als das, 
was Abwechselung und Mannigfaltigkeit in die Rede hineinbringt; Becker 
außerdem noch als das, was darin Einheit und Ebenmaß herstellt. Ob der 
Akzent in Veränderung der Tonhöhe, -dauer oder -stärke besteht, sagt 
Becker nicht. Darauf kommt es ihm bei seinem eigentümlichen Stand- 
punkt nicht an. Denn — und d^s ist das Wichtigste — er löst, wenigstens 
mit obiger Definition, den Begriff ,Betonung* wirklich von seinen Faktoren 
ab. Betonung ist ihm darin nicht identisch mit Tonhöhe oder einem andern 
der hergehörigen Faktoren; Betonung ist ihm auch kein Inbegriff solcher 
Faktoren, sondern sie ist etwas, das hinter oder über diesen Faktoren steht, 
etwas von diesen Unterschiedenes. 

Dadurch, daß Becker der Betonung auch Einheit und Ebenmaß als 
Merkmale zuweist und sie, insofern sie das umfaßt, ,rhythmisch* nennt, ist 
er der Vater der Lehre geworden, die sogar in der schlichten, sachlichen 
Prosa stets etwas Rhythmisches findet. Er redet vom Rhythmus eines 
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Wortes, eines Satzverhältnisses, eines ganzen Satzes (S. 49). Er meint 
damit jedoch lediglich die Tatsache, daß sich im Satz und seinen Teilen 
eine Ordnung findet, vermöge deren wir die Rede leicht überschauen und 
in uns aufnehmen (I, 50), daß also der Satz und seine Teile keine Silben- 
haufen, sondern ,organische' (I, 50), wohlgegliederte Einheiten sind. 

Wäre Becker konsequent, dann müßte er sagen: Akzent ist eben jene 
Unterordnung der Satzteile untereinander und jene als ebenmäßig gefühhe 
Einheit; er ist nichts anderes als jene organische Gliederung, abstrakt ge- 
dacht, selbst. Aber das tut er nicht. Betonung als Mittel, jene Gliederung 
auszudrücken und Betonung als jene organische Gliederung selbst gehen 
ihm durcheinander. Die definitive, klare Trennung des Akzents von den 
Faktoren, die ihn konstituieren bezw. von den Merkmalen, die seinen Be- 
griff ausmachen, wird noch nicht vollzogen. — 

Die vergleichende und die historische deutsche Grammatik wendet sich 
wieder von Adelung und Becker ab. Sie kehrt zunächst fast völlig auf 
den Standpunkt der antiken Grammatik zurück. Akzent ist Tonhöhe. Doch 
wirkt die Erkenntnis der andern Richtung, daß es drei oder gar mehr Ab- 
stufungen gebe, nach. J. Grimm unterscheidet daher in der deutschen Gram- 
matik I (1822) S. 20 ff. außer Hochton und Tiefton noch die Tonlosigkeit. 
,Tiefton* tritt bei ihm an die Stelle der ,Mittelzeit'; denn tieftonig sind z. B. 
Ableitungssilben wie mittelhochdeutsch -cere. Tonstufen und Quantitäten, 
Akzent und Prosodie werden ausdrücklich geschieden (S. 22). „Akzent 
oder Ton (tonus) ist die den Laut begleitende Hebung oder Senkung der 
Stimme- (S. 20). 

Stellt sich J. Grimms Terminologie als ein Kompromiß zwischen der 
musikalischen und quantitierenden Akzenttheorie dar, so steht die K. Lach- 
manns, Über althochdeutsche Betonung und Verskunst, Kl. Sehr. I, 358 ff., 
der antiken näher. Tiefton ist für Lachmann das, was Grimm Tonlosig- 
keit nennt; tieftonig sind ihm also die Präfbce gi-, fir-, bi- (S. 366). Der 
Abstufung der Silbentöne, die Grimm durch seine besonderen Termini aus- 
drückt, wird er durch Erneuerung der Worte Haupt- und Nebenakzent oder 
-ton gerecht, die aber nur verschiedene Arten des Acutus bezeichnen sollen 
(S. 359 f.). 

Im übrigen spricht er vom ,hohen' Akzent (S. 360), von ,Betonung* 
der Worte, d. h. der Tonabstufung ihrer Silben (S. 366), von ,dem Ton* 
einer Präposition (S. 369), von der Verschiebung ,des Akzents* (S. 373). 

Klopstock und seine Schüler setzten das Wesen des ,Tones* in die 
Quantität indem sie diese vom Bedeutungsgewicht der Silben abhängen 
ließen ; die Germanisten kehrten zur ursprünglichen musikalischen Auffassung 
zurück. Bald gelangte man dazu, wie der Abb6 Scoppa, die Stärke oder 
den Nachdruck in den Vordergrund zu schieben. 

Schon J. C. A. Heyse, Theoretisch-praktische deutsche Grammatik 
u. s. w. 1814, 2. umgearbeitete Auflage 1827, definiert in der 5. Auflage 
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I, S. 176: „In der Sprache verstehen wir unter Ton den Grad der Stärke, 
mit welchem der Sprachlaut hervorgebracht wird, oder die denselben be- 
gleitende Hebung und Senkung der Stimme. ,SilbentonS ,Wortton*, ,Satz- 
ton' werden unterschieden. ,Ton* und SilWendauer werden — wie bei Grimm 
— streng gesondert (S. 178). Den »pathetischen* Akzent Sulzers, den ,Pro- 
vinzialakzent* d'Olivets kennt Heyse nicht. 

Mehr und mehr tritt seitdem das Melische in den Theorien zurück 
und das Dynamische hervor. Z. B. braucht F. Zarncke in Kapitel VIII 
seiner Einleitung ins Nibelungenlied zwar die Ausdrücke J. Grimms, aber 
er denkt dabei (vgl. S. XCVIII der 5. Auflage) offenbar nur an Stärkegrade. 
Dasselbe gilt von H. Pauls mittelhochdeutscher Grammatik (6. Auflage, 
§ 10, 11 Anm. 2 u. 5, 12) zweifellos, weil die Grimmsche Terminologie 
gerade für die Tonführung der mittelhochdeutschen Wörter umgekehrt werden 
müßte, wenn sie richtig sein sollte. Vgl. unten § 13. Deutiich sagt Vilmar- 
Grein (Die deutsche Verskunst, 1870, § 2), Betonung sei Stärke (vgl. auch 

■ 

§ 8), braucht aber doch Grimms Ausdrücke (§ 5). 

Das Wesentliche der deutschen Betonung in der Stärke zu sehen, 
dazu hat offenbar die Vergleichung mit der griechischen beigetragen. Den 
Unterschied beider Akzentsysteme legte man schließlich in den Ausdrücken 
musikalisch(chromatisch)-dynamisch(exspiratorisch) fest. So z. B. die grie- 
chische Grammatik von R. Kühner. Die Quantität ist als einziger Faktor 
seit J. Grimm von den Grammatikern nicht wieder anerkannt worden. — 

Die dynamische Auffassung des deutschen Akzents ist lange Zeit 
populär gewesen, wohl unter dem Einfluß der neueren griechischen und 
lateinischen Grammatik. Vgl. Christ, Metrik der Griechen und Römer* 
§ 76. H. Pauls Grundriß' I, 284. E. Sievers Phonetik ^ 570. 

Aber die Phonetik, die vergleichende Sprachwissenschaft und die Mund- 
artenforschung führten sehr bald wieder zur Erweiterung des Begriffs. 

Zunächst nahm man die Tonhöhenabstufung wieder auf. K. Brug- 
mann, Grundriß * I (1886) S. 530, definiert: „Unter Betonung im weitesten 
Sinne versteht man die Abstufung eines Satzes nach Intensität und Ton- 
höhe seiner Glieder". O. Behaghel folgt ihm darin in Pauls Grundriß 
der germanischen Philologie I (1891) S. 284. Und F. Wulff polemisiert 
Skandin. Archiv I (1892) S. 62 ff. ausdrücklich gegen die allmählich eingerissene 
Vernachlässigung der Tonhöhe in der Akzentlehre. Seit der Zeit lehrt man 
meist, daß der Akzent in jeder Sprache auf Stärke- und Tonhöhenabstufung 
beruhe, nur seien beide Bestandteile, der exspiratorische (dynamische) und 
musikalische (tonische, chromatische), verschieden gemischt. Im Griechi- 
schen herrsche dieser, im Germanischen jener. 

Die Quantität hat, soviel ich weiß, erst Ed. Sievers wieder voll in 
die Akzentlehre aufgenommen, nachdem schon R. Benedix, Der münd- 
liche Vortrag, Bd. II (Leipzig, Weber, 4. Aufl., 1888, S. 3) einen energischen 
Versuch gemacht hatte. Bei Sievers finden wir auch unter den Neueren 
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die umfassendste Definition von Akzent. Grundzüge der Phonetik* (1901) 
§ 609, 617 lehrt er: »Wir verstehen unter der Akzentuierung eines Wortes 
die relative Charakteristik aller seiner Silben, unter Satzakzentuierung die 
relative Charakteristik aller einzelnen Teile eines Satzes oder die relative 
Charakteristik der einzelnen Sätze gegeneinander*. »Für die phonetische 
Charakteristik des Satzes und seiner Teile kommen aber in erster Linie die 
drei Variationsmittel: Abstufung nach Stärke, Tonhöhe und Dauer in Be- 
tracht Damit ist zugleich angedeutet, dafi es aufier den drei Mitteln noch 
mehr (z. B. Stimmqualität § 617) gebe. 

Sievers stellt den allgemeinen phonetischen ,Charakter' des Satzes 
und seiner Teile den ,Variationsmitteln*, d. h. den Mitteln der Charakteristik 
entgegen. Damit betritt er den schon von Sulzer-Becker gefundenen Weg, 
der konsequent weiter begangen zur völligen begrifflichen Trennung des 
,Akzents' von seinen Faktoren oder Bedingungen führen muß. Sievers 
steht auch darin Becker nahe, daß er schlechtweg jeder Prosa einen ge- 
wissen ,Rhythmus* (Phonetik § 620) und eine gewisse ,rhythmische* Glie- 
derung (»Sprechtakte* § 621) zuschreibt. Unter »Rhythmus* versteht er dabei 
einen gewissen Wechsel »stärkerer* und ,schwächerer* Silben, wodurch Silben 
zu Einheiten höheren Grades zusammengefaßt werden. Auch insofern 
erweitert Sievers die Akzentlehre, als er eine neue Bedeutung des Begriffes 
»Silbenakzent* einführt. Denn er zeigt, daß Verhältnisse der Subordination 
wie im Worte so schon in der Silbe bestehen: der Sonant ist den Kon- 
sonanten übergeordnet (§ 569, 576 ff.). 

§4. 

Fortsetzung. Bestimmung der Begriffe ,AlczentS ,Melos' und 

ySpraciilclang'. 

Diese Skizze einer Geschichte des Akzentbegriffs zeigt, wie vieles und 
wie verschiedenes man unter dem Worte begreift. Aber sie lehrt auch 
deutlich, daß man durch die Beobachtung und den Zwang der Tatsachen 
von einem gewissen Ausgangspunkt aus immer wieder nach einer ganz 
bestimmten Richtung getrieben wird. 

Die ursprüngliche griechische Theorie des Akzents enthält drei Er- 
kenntnisse: 1. daß unter den Silben des Wortes eine über alle andern 
herrscht, also im Wort die Beziehungen der Über- und Unterordnung walten ; 
2. dafi die verschiedene (relative) Höhe der Silbentöne das Zeichen ist, woran 
man jenes erstere erkennt; 3. daß gewisse Silben einen Tonfall enthalten. 

Bei der Übertragung dieser Lehre auf moderne Sprachen ergibt sich 
allmählich, dafi sie nicht zureicht. Tonhöhe wird wechselnd durch Dauer 
und Stärke, schließlich durch Kombinationen dieser Faktoren ersetzt. Neue 
Faktoren (Klangfarbe bei Sulzer) treten hinzu. Man entdeckt den Tonfall 
in Wort und Satz, und nachdem der Kreis der Möglichkeiten durchlaufen 

Handboch des deutschen Unterrichts. Bd. HI, Teil 3. 2 
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ist, fängt man an (Sulzer, Becker), den Akzent als solchen von jenen Eigen- 
schaften der Silben begrifflich loszulösen. Inzwischen ist dem Silbenakzent 
und Wortakzent schon der Satzakzent u. a. hinzugefügt worden. 

Dieselbe Bahn wird in der vergleichenden und historischen Grammatik 
des 19. Jahrhunderts wieder durchlaufen: J. Grimm steht im wesentlichen 
auf dem griechischen, Ed. Sievers auf dem Sulzer-Beckerschen Standpunkt. 

Man darf aus diesem eigentümlichen Gange der Forschung wohl 
schließen, daß der griechische Begriff nQoofpdla zwar eine wichtige Seite 
der Sprache richtig bezeichnet, aber seine wissenschaftliche Formulierung 
den ganzen Sachverhalt bei weitem nicht umfaßt und erschöpft. Bei zu- 
nehmender Erkenntnis ist das Wort mit immer reicherem Inhalt gefüllt, 
der Begriff immer konsequenter ausgebildet und geklärt worden. Wirklich 
klar und deutlich ist er aber auch heute noch nicht, so daß E. Seelmann, 
Neue philologische Rundschau 1887, S. 191 mit Recht über die mangel- 
hafte Bestimmung und Vieldeutigkeit des Begriffs klagen konnte. 

Der Eindruck einer Über- und Unterordnung von Silben im 
Wort ist sichtlich die grundlegende Erkenntnis gewesen: daher der xvoioq 
xovog xfjg U^ecog der Griechen. Nicht die Tonbewegung im Wort als solche, 
nicht die absolute Tonhöhe der Silben interessierten zunächst, sondern nur 
die Unterschiede der Silbentöne, insofern sie den Eindruck der Über- und 
Unterordnung hervorriefen. Daraus begreift sich unschwer, daß man später 
vom Wortakzent zum Wortgruppen- und Satzakzent weiter ging. 
Denn eine Unterordnung von Silben findet offenbar nicht bloß im Worte 
statt. Es begreift sich auch, wie man wechselnd statt der Tonhöhe die 
Dauer und Stärke einsetzen konnte, ohne den Inhalt des Begriffes ,Akzent* 
zu vernichten. In der Tat haftet der Akzent weder an der von den Griechen 
entdeckten Tonbewegung (Hauptsilbe hochbetont) noch an den Tonhöhen 
der Stimmtöne überhaupt. Gewisse mittel- und süddeutsche Mundarten 
haben eine der griechischen genau entgegengesetzte Betonung. Sie legen 
die Hauptsilbe der Worte tief, die Nebensilben höher. Ich habe dasselbe 
in Oberitalien und Florenz durchweg beobachtet. Für solche Dialekte hätte 
die griechische Terminologie eigentlich umgekehrt werden müssen. Aber 
man schalte die Stimmtöne durch Flüstern aus, und der Sprachakzent bleibt 
ungestört. Ein Zeichen, daß er nicht mit dem Tonfall identisch ist. Auch 
die Wirkungen der Abstufung in der Silbendauer kann man unterdrücken, 
wenn man alle Silben gleich lang (etwa nach dem Metronom) spricht. Der 
Akzent wird dann geschädigt, aber er verschwindet nicht. Die Druckstärke 
läßt sich nivellieren, wenn man eine Sprechmaschine benutzt. Die Sprache 
wird auf derselben eintönig und kindlich, aber der Akzent bleibt erkenn- 
bar. Ja man kann in abstracto Tonbewegung und Zeitabstufung der Silben, 
dazu auch Stärkeabstufung gleichzeitig unterdrücken, wenn man sich die 
Sprechmaschine flüsternd und nach dem Metronom sillabierend vorstellt: 
immer bleibt Sprachakzent, sei es auch stark modifiziert. 
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Man könnte sagen: dann liegt das Wesen des Akzents in andern 
Bestandteilen der Sprache als den meist genannten. In der Tat weist Sievers 
noch auf neue ,Variationsmittel' hin, z. B. Stimmqualität. Aber ein ein- 
faches Experiment lehrt, daß solches Ausweichen vergeblich ist. Man ver- 
suche mit geschlossenen Lippen und feststehender Zunge ^deutlich' zu 
sprechen. Dann bringt man nur die Bewegung der Stimmtöne heraus. 
Aber der Akzent der gewollten Mitteilung bleibt erkennbar, viele Feinheiten 
der Ober- und Unterordnung treten hervor, mag auch noch so viel vom 
Akzent verloren gehen. 

Alles das rechtfertigt es durchaus, daß die weiter gehende Akzent- 
forschung stets dahin kommt, den Akzent als solchen von den Mitteln, ihn 
zu erzeugen, begrifflich abzutrennen, Akzent und Faktoren des Ak- 
zents zu scheiden. Akzent ist als die Seele der Rede etwas, was nicht 
mit der phonetischen Materie identisch ist. 

Eine andere Konsequenz des Urgedankens ist die Erweiterung des 
Akzentbegriffs, die, wie es scheint, zuerst Sulzer und Becker, dann vor 
allem Sievers vornehmen. Der Akzent ordnet nicht nur über und unter, 
wie schon die Griechen wußten, sondern er teilt auch die Rede ein. Er 
faßt zusammen und gruppiert. Sulzer sagt ausdrücklich (a. a. O. I, S. 16a): 
^Daß das Ohr die Rede in Wörter abteilet, kömmt bloß von dem Akzent 
her", der Akzent teile die Rede in Glieder ab und gäbe diesen Gliedern 
Mannigfaltigkeit (ebd.). Nach Becker stellt die Betonung die Einheit in 
Wort, Wortgruppe und Satz her, sie drückt ,die organische Gestaltung des 
Begriffs und des Gedankens* aus. Sievers unterscheidet eine Gliederung 
des Satzes in Silben, dann darüberstehend eine in Sprechtakte (Phonetik 
§ 622) und auch Sprechtakte können sich noch übereinander erheben und 
so zu großen Takten, gleichsam zusammengesetzten, verwachsen (§ 647). 
Sievers betrachtet also eine Gliederung von mehreren übereinander stehenden 
Ordnungen als zum Wesen des Akzents gehörig. 

Becker und Sievers sind in ihrer Terminologie freilich nicht ganz 
glücklich. Diese Seite des Akzents nennen sie ,rhythmisch' und legen damit 
eine Vermischung der Begriffe ,Akzent* und ,Rhythmus* nahe. Dieselbe 
ist weder nötig noch erlaubt. Die Sprache des gewöhnlichen Verkehrs, 
die Kunstprosa (wissenschaftlicher Vortrag, Predigt, politische Rede, poetische 
Prosa) sind selten rhythmisch, nicht selten unrhythmisch, meist rhythmus- 
los. Jene eigentümliche Wirkung, die von Tanzmusik, Verspoesie, Klop- 
stocks freien Rhythmen, Schleiermachers Monologen u. a. ausgeht, dies 
mehr oder minder ausgeprägte Wohlgefallen an der reinen Schallform, fehlt 
bei der Prosa für gewöhnlich ganz. Die Prosa ist in diesem Punkte in- 
different. Ihre Schallform entbehrt durchaus nicht der Ordnung, der Glätte 
oder wie man sich noch ausdrücken mag. Aber man darf diese Ordnung 
eben nicht Rhj^hmus nennen. In der Tat soll auch bei Becker und deut- 
lich bei Sievers nicht Gleichheit dieser Ordnung der Prosa mit dem Rhyth- 
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mus des Tanzes oder der Poesie behauptet werden. Es kommt diesen 
Gelehrten nur darauf an, festzustellen, dafi die Sprache dem Akzent auch 
ihre Gliedeiung in größere und kleinere Gruppen verdankt, und daß diese 
Gliederung den Eindruck des Geordneten macht, daß sie vom 
Hörenden leicht übersehen und aufgenommen wird. 

Auch dieser Gedanke folgt notwendig aus der griechischen Theorie. 
Denn jede Über- und Unterordnung gliedert die Reihe, in der sie bemerkt 
wird, in Teile. Sie verbindet und trennt gleichzeitig. Es kommt nur darauf 
an, die Teile richtig abzugrenzen. Sulzer und Becker ließen sich — be- 
greiflich genug — von der Teilung der Schrift nach Worten täuschen. Erst 
die neuere Phonetik (Sweet, Sievers) lernte rein nach dem Ohre trennen. 

Trotz mannigfacher Erweiterung und Berichtigung des alten Begriffs 
fehlen Widersprüche auch heute nicht. Wo Silben einander über- und 
untergeordnet sind, empfinden wir die übergeordneten als wichtiger, be- 
deutsamer, für den Eindruck des Ganzen wesentlicher als die untergeord- 
neten. Wir sehen durch die oben S. 18 angestellten Versuche, daß solch 
wichtigere Silben durchaus nicht, wie man meist glaubt, mit stärkerem Atem- 
druck, d. h. lauter, gesprochen werden müssen als die minder wichtigen. 
Silbenstärke oder Lautheit und ,Wichtigkeit' sind ganz verschiedene Dinge. 
Eine Silbe kann dem Hörer durch sehr verschiedene Mittel ,wichtiger' ge- 
macht werden: merkliche Tonerhöhung oder Vertiefung, Dehnung u. a. m. 
,Verstärkung*, d. h. größere Lautheit, ist gar nicht das vornehmste dieser 
Mittel. Demnach sage ich, wenn ich ausdrücken will, daß eine Silbe der 
andern übergeordnet ist, sie sei ,gewichtiger' oder ,schwerer* als diese. 
Soll gesagt werden, sie werde mit stärkerem Atemdruck gesprochen, töne 
also ,lauter', dann nur rede ich von ,Stärke*. ,Schwere* und ,Stärke* der 
Silben sind also scharf zu scheiden. ,Schwere* (Gewicht) ist ein Be- 
standteil des Akzents, ein wesentliches Merkmal seines Begriffs, ,Stärke* 
(Lautheit) einer der phonetischen Faktoren, durch die neben andern der 
psychische Eindruck der Schwere erzeugt wird. So führt auch diese Be- 
trachtung dazu, den Akzent als solchen von seinen Faktoren zu unterscheiden. 

Nach gelegentlichen Äußerungen der Forscher*) könnte es so scheinen, 
als ob die Silbenschwere etwas ganz Relatives wäre. Es komme nur darauf 
an, daß immer eine Silbe schwerer gefühlt werde als eine andere; eine 
Unterscheidung in absolut schwere und leichte sei nicht möglich. Diese 
Behauptung ist insofern richtig, als von einer objektiv meßbaren absoluten 
Schwere keine Rede sein kann; man kann nicht sagen, eine Silbe muß so 
und so schwer sein, um als Hauptsilbe stehen, so und so leicht, um eine 
,tonlose* Silbe ausmachen zu dürfen. Aber sie ist mit Vorsicht aufzunehmen, 
weil beim Sprechen selbst das Gefühl des Hörers zwischen schlechthin 

>) Vgl. F. Saran, Der Rhythmus des «) Z.B. Gottsched, Sprachk-^S. 591, b; 

französischen Verses, 1904, S. 291 ff., 449. Sievers, Phonetik» §609. 
Jenaer Liederhandschrift II § 108. | 
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schweren und schlechthin leichten Silben recht genau scheidet. Nur so sind 
ja überhaupt Regeln über die Stufen der Silbenschwere in Wort und Satz 
möglich geworden. Man darf also sehr wohl von absoluter und relativer 
Silbenschwere sprechen, wenn man sich jene Einschränkung immer gegen- 
wärtig hält. Was unter absoluter Schwere zu verstehen sei, zeigt erst § 7. 

Die kritische Prüfung der verschiedenen Akzenttheorien ergibt m. E. 
folgendes. Erstens: Akzent ist etwas, was von Abstufung der Tonhöhe, 
Lautheit etc. unterschieden werden muß. Letztere haben dem Akzent gegen- 
über nur die Bedeutung von Faktoren, aus deren Zusammenwirken er ent- 
springt. Zweitens: zum Akzent gehören als wesentliche Merkmale, d. h. als 
Merkmale, die ihn von den andern Bestandteilen der Schallform der Sprache 
unterscheiden, eine gewisse ,absolute' und »relative* Schwere der Silben, 
wodurch diese zu einander in deutlich merkbare Verhältnisse der Über- und 
Unterordnung treten; femer die Zusammenfassung der Silben zu Gruppen 
und Gruppenkomplexen. Dabei müssen die Schweregrade der Silben so 
gewählt, die Zusammenfassung so eingerichtet sein, daß das Ganze über- 
sichtlich wird und dem Bewußtsein des Hörenden bequem eingeht. Ord- 
nung und Einheit muß in der Mannigfaltigkeit herrschen. Alle diese Merk- 
male gehören ihrer logischen Gegenständlichkeit nach zur Kategorie der Be- 
ziehung (Relation). Akzent ist also, psychologisch gesagt, ein Inbegriff von 
ausgewählten und übersichtlich geordneten Schwere- und Einheitsbeziehungen. 

Aber das genügt noch nicht. Auch die quantitativen Zeitbezie- 
hungen der Silben müssen in den Begriff mit aufgenommen werden. 

Psychologisch hat das eine Schwierigkeit. Die Zeitdauer (Quantität) 
ist zweifellos einer der wichtigsten Faktoren des Akzents. Denn ceteris 
paribus fassen wir einen längeren Ton zugleich als ,schwerer*, einen kür- 
zeren als ,leichter* auf, d. h. Länge und Kürze sind Schwerefaktoren. Und 
die Folge (-)w-w_w- hat ceteris paribus immer die Neigung, sich 

in Gruppen zu zwei zu zerlegen, während das bei weit weniger 

der Fall ist. Die Dauer ist also auch ein Faktor der Zusammenfassung. 
Als akzentueller Faktor steht aber die Zeitdauer mit Tonabstufung und 
Lautheitsveränderung auf einer Linie. 

Andererseits aber ist klar, daß die Dauer der Silben auch an und für 
sich, ganz gleich, ob sie die Schwereabstufung und Zusammenfassung 
fördert oder stört, für den Bestandteil der Schallform, den ich Akzent 
nenne, von höchster Bedeutung ist. Ohne das Länger und Kürzer würden 
die Bestandteile des Akzents den Zusammenhalt verlieren. Nur mit diesem 
Merkmal kann man sich den Akzent der Sprache in abstracto so relativ 
selbständig vorstellen, wie es die Forschung seit langem tut. 

Wie bei der Schwere kommt es auch bei der längeren und kürzeren 
Dauer nicht bloß darauf an, daß der Hörende im Verlauf der Rede eine 
Silbe überhaupt als länger oder kürzer als eine andere empfindet. Inner- 
halb der Sprache gibt es auch ,absolute* Silbenzeiten mannigfacher Art. 
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Es gibt feste Längen und Kürzen. Wie bei der Schwere unterscheide man 
also — mit der S. 20 gemachten Einschränkung — »absolute* und ,rela- 
tive' Silbendau^rwerte. Jene empfinden wir als mit der Sprache gegeben, 
diese ergeben sich aus den Größenbeziehungen der Silbenzeiten, welche 
beim Sprechen zufällig entstehen. Auch hier wird man annehmen dürfen, 
daß die Zeiten im Sinne einer Ordnung bearbeitet werden. 

Akzent ist also das geschlossene Gebäude, die ,Komplexion' dieser 
ausgewählten und übersichtlich geordneten Schwere-, Zeitdauer- und Ein- 
heitsbeziehungen. Denkt man sich aus einem gesprochenen Satze alle 
Laute — jeden isoliert vorgestellt — herausgenommen, denkt man sich von 
den übrig bleibenden Beziehungen dieser phonetischen Gegenstände alle die 
weg, welche nicht zu den oben genannten gehören, z. B. die Tonbeziehungen, 
insofern sie tonal, musikalisch und nicht irgendwie ordnend, zusammen- 
fassend etc. wirken, dann bleibt der Akzent übrig. Selbstverständlich läßt 
er sich immer nur^als Abstraktum vorstellen. In concreto kann man ihn 
von der Sprache nicht ablösen. 

Diese übrig bleibenden ,Beziehungen* sind nun unter den vielen in 
der Sprache vorhandenen eben die, welche gliedernd wirken. Der Akzent 
ist also mit einem Worte eine ,Gliederung'. Dies Wort nehme man 
natürlich nicht als Bezeichnung des Vorgangs, sondern als Benennung des 
Ergebnisses des Gliedems. Vgl. Mischung (eine chemisch^ Mischung), 
Forschung (z. B. ,Quellen und Forschungen'), Behauptung. Als ,Gliederung* 
aber gehört der Sprachakzent zu den sogenannten »fundierten Einheiten', 
,Gestaltqualitäten', die in der neueren Psychologie eine große Rolle spielen. 

Die Akzentlehre hat von Anfang an die Silbe ajß das akzentuelle 
Element behandelt. Ein Silbenakzent in dem Sinne, daß auch unter den 
Bestandteilen der Silbe, ähnlich wie in höherer Ordnung unter den Silben 
des Wortes (oder Sprechtaktes), Subordinations- und andere Beziehungen 
hervortreten, ist erst sehr spät anerkannt worden. Der ovilaßotbg jovog 
der Griechen hat mit dem ,Silbenton* der Neueren gar nichts zu tun. Es 
fragt sich, ob man wirklich von Silbenakzent reden darf. 

Es ist zweifellos, daß sich die Laute in der Silbe an Bedeutsamkeit 
(Schwere) und Zeitdauer abstufen, daß sie sich andererseits zu einer ge- 
ordneten Gruppe, zu einer Einheit zusammenschließen. Es passen also 
alle Merkmale des Akzentbegriffs auf die Silbe : auch sie enthält eine Glie- 
derung. Andererseits widerstrebt es dem Sprachgefühl, das wohlgeordnete 
System eines Satzes schlechthin auf die Laute und ihre immer weiter grei- 
fende Verbindung zu begründen. Als die eigentlichen Bausteine des Sy- 
stems empfinden wir nicht die Laute, sondern allein die Silben. Wir ver- 
langen eben, daß jede akzentuelle Gruppierung ohne Schwierigkeit als 
solche bemerkt werde, d. h. daß sich die Teile jeder Gruppe fürs Be- 

*) A. Meinong, Zs. f. Psychol. u. Physiol. i u. 274. Chr. Ehrenfels, Syst d. Werttheorie 
21, 191 ff. E. Husserl, Log. Unters. II, S. 254 i II, 156 f. 
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wufitsein wirklich phonetisch bequem sondern. Denn nur so entsteht 
das dem Akzentbewußtsein wesentliche deutliche Gefühl der Einheit in der 
Mannigfaltigkeit. Diese Forderung erfüllen zwar die Silbenkomplexe, aber 
nicht die Silben selbst. Denn bei der Silbe überwiegt der* Eindruck der Ein- 
heit den der Mannigfaltigkeit so sehr, daß uns letztere beim Hören gar nicht 
zum Bewußtsein kommt Die Silbe ist eine Lautverschmelzung, nicht eine 
Lautzusammenfassung; die Wahrnehmung einer Gliederung fehlt beim Hören 
von Silben. Allerdings nur beim unbefangenen Hören. Sobald man seine Auf- 
merksamkeit auf die Silben als solche richtet und sich bemüht, sie in ihren 
Teilen genau aufzufassen, dann nimmt man auch die Gliederung darin 
wahr. Gleichzeitig verschwindet aber die Fähigkeit, die Gruppen höherer 
Ordnungen zu umspannen, sie eben als Gruppen zu begreifen: die Schall- 
masse zerfällt in kleine Teile und der ,Akzent' vertiert nach oben, was er 
nach unten gewinnt. Doch aufs unbefangene Hören kommt es allein an. 

Nun gibt es freilich Fälle, in denen sich auch das naive Hören den 
Silben zuwenden muß: z. B. beim langgedehnten Sprechen oder Rufen 
(Ha-a-a-ltl), beim Stottern u. a. m. Also darf der Begriff , Silbenakzent* 
nicht ohne weiteres abgelehnt werden. 

Man wird bei den Merkmalen des Akzents das Wort Silbe lieber 
durch Element ersetzen. 

Akzent ist demnach die Gliederung der Rede. Seine Bestand- 
teile (die Merkmale des Begriffs) sind: 

1. eine gewisse »absolute* und relative Schwereverschiedenheit 
der Sprachelemente (Silben, manchmal wohl auch Laute), 

2. eine gewisse ,absolute* und relative Dauerverschiedenheit der- 
selben, 

3. eine gewisse Zusammenfassung derselben. 

Diese neue Definition erweitert den Umfang des Wortes ,Akzent' be- 
deutend, sie verengert ihn aber zugleich. Sogar im Verhältnis zu der Ur- 
bedeutung von TiQoocpdla. Denn das, was man für gewöhnlich ,Sprach- 
melodie' — ich nenne es Melos — nennt, fällt nun aus dem Begriffe 
heraus. Ob mit Recht, soll später erörtert werden. 

Einstweilen fragen wir weiter: was ist Sprachmelos? Das Sprach- 
melos beruht auf den Stimmtönen der Vokale und stimmhaften Konsonanten, 
in erster Linie auf denen der Silbensonanten. 

Das Melos baut sich zunächst natüriich auf den Tönen auf, insofern 
diese als ,Tonfolge*, d. h. rein tonal wirken. Der hohe oder tiefe Ton 
hat im Zusammenhang als solcher zunächst seine musikalische Wirkung; 
ebenso der Schritt hoch — tief bezw. tief — hoch, ebenso die absoluten Inter- 
valle (Viertel-, halber, ganzer Ton etc.). Neben diesen rein tonalen Wir- 
kungen hat die Reihe der Stimmtöne noch andere. Gewisse Intervalle ,führen 
weiter*, andere »schließen*; der Gegensatz, ,hoch — tief kann zur Beschwerung 
von Tönen oder zur Erieichterung beitragen. Aber die Stimmtöne sind 
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mit letzterer Eigenschaft akzentueller, nur mit den rein tonalen Wirkungen 
melischer Faktor. 

Die rein tonalen Beziehungen, die aus der Sukzession der Stimmtöne 
erwachsen, sind also der eine Bestandteil des Melos. 

Aber die rein tonalen Beziehungen genügen nicht, den Eindruck eines 
Melos zu erzeugen. Denkt man sich die Stimmtöne ohne irgend welche 
andern Unterschiede als die der Höhe und Tiefe aufeinander folgend, so 
werden sich zwar mannigfache tonale Beziehungen knüpfen, aber wesent- 
lich zufällige und wechselnde. Ein Ton wird im allgemeinen nur zu seinen 
unmittelbaren Nachbarn in Beziehung treten. Es werden Beziehungen über 
dazwischenliegende Töne hinweg seltener, jedenfalls nur gelegentlich ein- 
treten. Dem Melos sind aber gerade sehr mannigfache, verwickelte und 
doch geordnete Beziehungen zwischen seinen einzelnen, auch zwischen 
weit voneinander stehenden Tönen eigen. Die Stimmtöne der Sonanten 
von Hauptsilben, die weit auseinanderstehen, treten in Beziehung, z. B. um 
einen Gegensatz auszudrücken: der König, nicht aber seine Untertanen (hoch 
— tief). Vgl. auch Sievers, Phonetik § 657 und andere Tatsachen der Art. 

Offenbar bedarf es, damit aus den rein tonalen Beziehungen der Stimm- 
töne das Melos erwachse, der Unterstützung durch eine Gliederung, eben 
der oben beschriebenen akzentuellen. Also ist das Melos der Rede 
nichts anderes als die ,Komplexion' der akzentuell gegliederten to- 
nalen Beziehungen der Stimmtöne.^ Ich betone dabei, daß beim Be- 
griff Melos, wie er hier verstanden wird, von dem, was das Wesen des 
Akzents ausmacht, abstrahiert werden muß. Schwere, Dauer, Zusammen- 
fassung, Ordnung als solche gehören nicht ins Melos. Melos und Akzent 
fasse ich als zwei, wenn auch nur durch Abstraktion trennbare Bestandteile 
der Rede. Melos ist für mich bloß eine Tonfolge mit gewissen, eben den 
melischen, Eigenschaften. 

Damit lehne ich einen Gebrauch des Wortes Melos, der darunter 
akzentuelle Gliederung + gegliederte Tonfolge versteht, ab. Ich mache 
einen ähnlichen Unterschied beim Worte Melodie. 

Daß es beim Melos nur auf die Beziehungen der Töne, nicht auf 
die absoluten Tonhöhen ankommt, beweist der Umstand, daß man das- 
selbe z. B. Satzmelos im Diskant oder Baß sprechen kann, ohne es zu 
verändern. Was sich ändert, ist ein vom Melos unabhängig variierbarer 
Bestandteil: die Tonlage. Diese gehört zum Sprachklang. 

Der Sprachklang hat mehrere Bestandteile. Er beruht auf der Ton- 
lage (hoch — mittel — tief) der Rede, an der Eigentöne wie Stimmtöne 
teilnehmen, der Stimmart (Vollstimme — Murmelstimme und Übergangs- 
stufen) und Klangfarbe der Schallmasse. Weiter auf dem Lautcharakter. 
Derselbe wechselt, wenn man mit gespannter oder schlaffer Muskulatur 
artikuliert, wenn man mit starkem oder schwachem Atemdruck spricht, 
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wenn man den Stimmton bei Konsonanten möglichst viel und deutlich an- 
wendet oder ihn zurückdrängt und gleichzeitig geeignete Explosivae stark 
aspiriert, wenn man die gestopften Konsonantenverbindungen meidet oder 
sucht (siehe S. 7) u. a. m. Femer auf der Fülle (Volumen) der Sprache 
und der Art der Silbenbindung (Legato, Staccato, Portato). 

Das Tempo macht den Schlufi in der Reihe der Bestandteile, aus 
denen sich die Schallform der Rede zusammensetzt. Der Sinn dieses Wortes 
ist an sich klar. 

Es bleibt noch die oben S. 23 aufgeworfene Frage zu beantworten. 

In dem griechischen Begriff ngoocodia liegen die Unterbegriffe »Glie- 
derung* und ,Melos*, wenn auch nur als Keime, drin. Die Forschung hat 
sie weiter entwickelt, wenn gleich in unklarer Formulierung und begrifflicher 
Verwirrung, z. B. in der Formel exspiratorischer (dynamischer) — musi- 
kalischer Akzent Oft und lange hat man sich unter Akzent Gliederung 
und Melos zusammengedacht. 

D'Olivet bringt in den Begriff noch neue Nuancen hin: er spricht 
von jProvinzialakzent' und accent oratoire. Letzterer heißt bei Sulzer 
pathetisch, ich habe ihn ,ethisch' genannt.^) Gemeint ist in diesem Fall 
der Inbegriff der Besonderheiten, die den Habitus einer Sprachform oder 
Sprechart ausmachen oder doch von andern unterscheiden. Nicht nur 
Besonderheiten in Gliederung und Melos, sondern auch in Sprachklang 
und Tempo. Dieser Gebrauch des Wortes ist durchaus eingebürgert und 
wird als passend empfunden. 

Offenbar geht die Entwicklung der Bedeutung dahin, Akzent mit dem 
gleichzusetzen, was ich Schallform der Rede genannt habe: Gliederung, 
Melos, Sprachklang, Tempo wären dann Bestandteile des Akzents. 

Mir scheint in der Tat diese letzte Erweiterung des Begriffs geboten, 
wenn man' sich nicht dazu versteht, Akzent auf die Bedeutung »Gliederung* 
zu beschränken. Hier gilt nur die Wahl: eins oder alles. Vermittlungen 
sind Halbheiten. Mich dünkt aber der engere Begriff aus historischen und 
praktischen Gründen besser. Denn der Gedanke der Über- und Unter- 
ordnung, allgemein der der Gliederung, herrscht zu allen Zeiten so sehr, 
dafi er offenbar den wesentlichen Kern des Akzentbegriffs ausmacht. Die 
Vorliebe für das Melos ist nur entstanden, weil die griechischen Grammatiker 
an ihm gerade die Gliederung spürten und infolgedessen sogar dem Melos 
als solchem — in der neQioncojuivrj ngoocpdla — eine Stelle in der Lehre 
einräumten. Außerdem ist es terminologisch bequem, Akzent und Melos 
gegenüberstellen zu können. Das wird sich in der Verslehre noch zeigen. 
Ich verstehe demnach unter Akzent stets nur die »Gliederung* 
der Sprache oder Rede, ,Gliederung* in dem oben umschriebenen Sinne 
verstanden. 



>) Rhythmus des französischen Verses, 1904, S. 295 ff. 
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§ 5. 

Die Sprecharten. 

Nachdem klargelegt worden ist, was zur Schallform der Sprache und 
Rede gehört, gilt es deren Einzelheiten festzustellen. Es gilt die Eigen- 
schaften der Sprache zu ermitteln, die ja nun einmal der Stoff ist, in dem 
der Dichter arbeitet. Dabei stößt man gleich auf eine Schwierigkeit. Soll 
man sich bei der Untersuchung an die Umgangssprache, die Sprache des 
täglichen Lebens halten oder an die gewählte Sprache des Predigers, Do- 
zenten, juristischen oder politischen Redners, Rezitators, Schauspielers? 

Meist hat man für die schlichte Verkehrssprache ein günstiges Vorurteil. 
Man glaubt in ihr die Schallform am reinsten, ohne künstliche Zutaten zu 
haben. Sie scheint der Mundart, also der Natur, näher zu stehen als die 
gewählte Ausdrucksweise, die Kunstsprache. Deshalb hat auch W. Reichel 
in seinen verschiedenen Arbeiten zur Akzentlehre Fälle von Betonungen 
des Verkehrs gesammelt und besprochen. Aber man überschätzt den Wert 
der Umgangssprache. Sie mag ja wesentlich unmittelbarer Ausdruck der 
Gedanken und Stimmungen des Sprechers sein, aber eben darum ist es 
oft schwer, die Motive, die psychischen Bedingungen zu erkennen, welche 
gerade diese und keine andere Schallform erzeugen. Denn jede, auch die 
gerings te Änderung im Psychischen verändert sofort die Form. Haftet aus 
rein zufälligen Gründen das Interesse an einem Wort, so wird es akzentuell 
schwerer, sein Melos nuanciert sich u. a. m. Den Grund solcher Besonder- 
heiten kann niemand wissen, weil er rein zufällig ist; ja überhaupt die Tat- 
sache, daß hier etwas Besonderes vorliege, merkt der Forscher gar nicht, 
wenn er nicht schon ein feines Gefühl für Akzent, Melos, Sprachklang, 
Tempo hat. Es kommt dazu, dafi die Umgangssprache vielfach abgerissene 
Worte und Satzteile braucht, in Anakoluthe fällt, überhaupt wenig Sorgfalt 
darauf verwendet, den Bedeutungsinhalt bis ins einzelne der in ihm liegenden 
gedanklichen Beziehungen auszudrücken. Die Sprachform erscheint in ihr 
oft in recht verkümmerter oder richtiger in wenig durchgebildeter Weise. 
Andererseits fordert die rhythmische Sprache der Poesie — und um diese 
handelt es sich ja in dieser Arbeit — Fluß und Durchbildung. 

Daher ist es am lehrreichsten, gewählte prosaische Rede zum Ge- 
genstand zu nehmen, wenn man die Gesetze einer sprachlichen Schall- 
form sucht. Nach meiner Erfahrung eignet sich dazu am besten Prosa, 
die der Vortragende memoriert hat oder nach Vorbereitung vorliest. Denn 
an dem Inhalt, der durch genaue Interpretation des Textes festgestellt 
werden kann, hat jeder einen Maßstab für das, was die Schallform aus- 
drücken soll und darf, lassen sich willküriiche Betonungen, falsche Mele u. a. 
bedeutend leichter erkennen, als beim Anhören von Unbekanntem und Un- 
kontrollierbarem möglich ist. Femer entfaltet nur die Kunst der großen 
Schriftsteller und Dichter alle in einer Sprache möglichen Regeln und Schön- 
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heiten. Erst in der Kunst kommt der Reichtum, das Wesen und der wirk- 
liche Wert einer Sprache zur Geltung. Romantische Vorstellungen wirken 
in der Neigung nach, das Richtige, Gute und Echte vorzugsweise in der 
Mundart zu suchen. Man halte sich immer gegenwärtig: je größer die 
Meisterschaft eines Schriftstellers im Ausdruck ist, um so mehr lernt man von 
ihm für das Verständnis der Schallform seiner Muttersprache. 

Noch einer Schwierigkeit begegnet der Sprachforscher. 

Die Sprachform ist durchaus nichts so Konstantes, wie der Gram- 
matiker gern stillschweigend voraussetzt. Sie ist in allen ihren Bestand- 
teilen sogar ziemlich veränderiich. Man spreche den Satz Ich habe das 
Zutrauen zu Ihnen verlören 1. trocken als syntaktisches Beispiel. Dann 
2. ablehnend, achselzuckend. Weiter: 3. ärgeriich, 4. mit starkem, aber 
unterdrücktem Ärger, 5. kummervoll, 6. tieftraurig, 7. spitzig, 8. mit leiden- 
schaftlicher Heftigkeit. Stets ändert sich die ganze Sprachform, in manchen 
Fällen sehr bedeutend. Im Fall 2 verwende ich ein Melos, das in sehr 
kleinen Schritten durchweg absteigt; dazu hellere Klangfarbe der Laute. 
In 3 wird bei ähnlichem Tonfall die Klangfarbe im Sinne der Oboe ver- 
ändert, der Stimmton neigt zum Knarren, die Intervalle werden größer. 
4. Man spricht unter starkem Druck, mit straffer Muskulatur, die stimm- 
losen Laute werden scharf und rauh (Aspiration), die Unterschiede der 
Silbenschwere werden besonders durch Beschwerung der leichteren Silben 
geringer, man artikuliert staccato; dadurch wird die Silbentrennung merk- 
licher, die bei Nr. 1 — 3 nicht auffällt; die Gruppen der niederen Ord- 
nungen treten hervor. 5. Mit schlaffer Muskulatur, mit schwachem Druck, 
die Intervalle werden klein, der Umfang der durchlaufenen Tonreihe gering 
(Eindruck der Monotonie), tiefere Tonlage, langsames Tempo, Klangfarbe 
der Stimmtöne im Sinne der tiefen Klarinette; die Gruppen der niederen 
Ordnungen treten hervor. 6. Dasselbe, nur alles gesteigert. 7. Zweimal 
steigend-fallendes Melos, sehr hohe Tonlage, staccato. Hervortreten der 
niederen Gruppen. 8. Großer Umfang des Melos, welches eine ähnliche 
Bewegung hat wie bei Nr. 7. lo- wird sehr schwer, der ganze Satz wird 
mit einem, starken Atemstoß gesprochen; Tempo schnell; die Gruppen 
der niederen Ordnungen werden kaum bemerkt: im Vordergrund stehen 
die beiden obersten, deren Gipfel Zu- und -/o- sind. Man sieht: Gliede- 
rung, Melos, Sprachklang, Tempo, alles kann sich verschieben. 

Ist es bei solcher Veränderiichkeit der Sprachform ertaubt, eine syste- 
matische Lehre von der sprachlichen Schallform zu fordern? Gibt es im 
Fluß dieser Formen einen festen Boden, von dem aus die Fülle der Er- 
scheinungen begrifflich bewältigt werden kann? 

So verschieden jener Satz gesprochen wird, sein Verständnis leidet 
unter dem Wandel der Schallformen nicht. Ja sein Bedeutungsinhalt als 
solcher ändert sich überhaupt nicht: nur die Färbung desselben wechselt. 
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Man variiere nun den Satz anders: Ich habe Zutrauen zu Ihnen 
verloren, ich habe das Zutrauen zu Ihnen schon verloren. Jedesmal 
ändert sich der Bedeutungsinhalt des Satzes. Und jede dieser neuen Va- 
riationen kann in jeder der oben besprochenen Färbungen ihrer Schall- 
form auftreten. 

Offenbar hat die Schallform einer Äußerung oder Mitteilung zwei Be- 
standteile. Der eine steht in engster Beziehung zu dem, was die Laute, 
Silben, Worte, Wortgruppen und Sätze rein für sich bedeuten und im 
einzelnen Falle ausdrücken sollen, also mit den Eigenschaften und Be- 
ziehungen, die jene Stücke der Rede haben, insofern sie lediglich als Sym- 
bole einer bestimmt geordneten Bedeutungsmasse stehen. Der andere hängt 
aufs innigste mit der besonderen und allgemeine n Gemütslage zusammen, 
aus der heraus die Äußerung o der Mitteilu ng fließt . Er läßt erkennen, 
mit welchem Affekt, in welcher Stimmung, mit welchen Willensregungen 
der Betreffende spricht, und wie sein Charakter hinsichtlich der Gemüts- 
veranlagung ist. Man fühlt daran heraus, ob und welche Teilnahme der 
Sprecher an seinen Worten und ihren Wirkungen hat, und welches über- 
haupt sein Verhältnis zu dem ist, was er sagt. Beide Bestandteile lassen 
sich unabhängig variieren: ich kann denselben Satz in verschiedener und 
inhaltlich verschiedene Sätze in derselben Gemütslage sprechen. Sofern 
die Schallform ausschließlich von der Bedeutungsmasse bedingt wird, heiße 
sie ,rein*, sofern sie von der Gemütslage abhängt, nenne ich sie ,ethisch* 
(von griechisch rj^og). 

Nun ist das Ethische der Schallform ohne den reinen Bestandteil 
überhaupt nicht existenzfähig. Dieser wird von jenem nur mehr oder 
weniger verändert, nicht beseitigt. Man hört ja deutlich, daß in allen ethi- 
schen Färbungen des Musterbeispiels gewisse Eigenheiten des Akzents, 
des Melos, des Sprachklangs in höherem oder geringerem Grade bleiben, 
während sie bei Inhaltsvariation angetastet werden. Andererseits kann 
man sprechen, ohne inneriich Anteil an dem Bedeutungsinhalt zu ver- 
raten. Also läßt sich das Reine isolieren. Nicht völlig, weil Charakter 
und augenblickliche Disposition nie ohne Einfluß auf die Schallform sind, 
weil es eine absolute Indifferenz des Sprechenden wohl nicht gibt. Aber 
doch soweit, daß man den noch bleibenden ethischen Bestandteil ohne zu 
große Fehler vernachlässigen darf. Deshalb ist offenbar die streng sachliche, 
begriffliche Kunstprosa der geeignete Ausgangspunkt für die Untersuchung 
der sprachlichen Schallform : wissenschaftliche Vorträge, Predigten, in denen 
das Erbauliche zurücktritt, objektive Geschichtserzählung u. a. In der Tat 
werden alle Bestimmungen der Grammatiker z. B. über Akzent stillschwei- 
gend im Hinblick auf diese Stilart gegeben (,logischen* Akzent nennt man 
ihre Betonung fälschlich) : mit den Worten emphatischer, rhetorischer, pathe- 
tischer etc. Akzent wird das Ethos berücksichtigt, wenn auch sehr unvoll- 
kommen und ungleichmäßig. 
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Aus dem Gesagten folgt, daß der Sprachforscher die Spree harten 
wohl unterscheiden und in ihren Eigentümlichkeiten beschreiben muß. 
Denn das jeweilige Verhältnis des Ethischen zum Reinen macht 'den Cha- 
rakter einer sprachlichen Schallform aus. Es gibt die Sprechart der sach- 
lichen, nüchternen Rede, der Belehrung, des Überredens, der salbungsvollen 
Ermahnung, des Kommandos, der Ironie, des spitzen Tones, der Freude, 
des Zorns, des Ärgers, des Ekels, der Überraschung etc. Die Gemüts- 
bewegungen können sich frei ergießen oder gehindert sein, sie können 
angetrieben oder unterdrückt erscheinen. Es gibt die Sprechart der ver- 
schiedenen Charaktere und Temperamente u. s. w. Kurz die Zahl der 
Nuancen ist ungeheuer groß. 

Groß ist auch die Zahl der Beziehungen, die zwischen den Bedeu- 
tungen der Teile einer Rede vorhanden sind, also die Zahl der Beziehungen, 
welche der reine Bestandteil der Schallform widerspiegelt. Ist es daher 
denkbar, daß für Reines und Ethisches eine zureichende systematische Be- 
schreibung gegeben werden kann? Für das Reine liegt die Antwort darin, 
daß es tatsächlich eine Lehre von der deutschen Betonung mit nicht wenig 
wertvollen Daten gibt. Für das Ethische weise ich darauf hin, daß sich 
sichtlich gewisse Typen unter den Sprecharten mit starkem Ethos sondern, 
von denen ausgegangen werden kann. Man erkennt sie deutlich im Sprech- 
stil der Bühne. Der Intrigant, die jugendliche Liebhaberin, die Naive, die 
Sentimentale, der Heldendarsteller haben auf allen Bühnen eine so ähnliche 
Sprachform, überhaupt drücken die Schauspieler die Affekte so typisch 
aus, daß nicht gar selten der Eindruck des Konventionellen entsteht. 

Gerade die ethisch gefärbten Schallformen sind für die Verslehre die 
wichtigsten. Denn die poetische Sprache, zumal die gebundener Form, 
ist kaum je ohne Ethos: es gehört zu ihrem Wesen, die innere Teilnahme 
der Person an dem, was sie spricht, mit auszudrücken. Es sei schon hier 
darauf aufmerksam gemacht, daß der Sprechstil bei der Beurteilung metri- 
scher Besonderheiten, ja scheinbarer Härten stets in Rechnung gestellt 
werden muß. Wer Poesie nur nach den Gesetzen beurteilt, die er von der 
schlichten, nüchternen Prosa abstrahiert, verfällt leicht in folgenschwere 
Irrtümer. 

Fehlt nun auch der Grund zu behaupten, eine Lehre von der sprach- 
lichen Schallform sei aussichtslos, so bleibt immer doch die Frage: woran 
erkenne ich, daß ein Prosastück richtig, sinn- und stilgemäß vorgetragen 
wird? Man hört oft die Behauptung, ein Leseabschnitt könne ganz ver- 
schieden vorgetragen werden, und jede dieser Vortragsweisen sei richtig. 
Man könne einen Satz, ein Wort so oder so betonen, hellere oder dunklere 
Klangfarbe wählen, das Tempo verschieden nehmen, und alle diese Vor- 
tragsarten seien gleichberechtigt. Das ist durchaus unrichtig. Nur wer 
sich gewöhnt hat, obenhin und nicht laut zu lesen, oder wer nicht den 
Willen oder die Fähigkeit besitzt, beim Voriesen seine Individualität zurück- 
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zudrängen, wer sich nicht, wie ein guter Schauspieler, ganz seinem Texte 
unterordnen will oder kann, kommt zu solchen Ansichten. Man lese 
einen Text Wort für Wort genau, ermittle durch philologische Interpretation 
Sinn und Stimmung des Ganzen, man versetze sich, soweit als man nur 
kann, in die Situation und man wird fühlen, wie v on de m Texte ein leiser, 
'dann immer stärkerer Zwang a usgeht, der viele Vor t ragsmöglic hkeiten soh 
fgrt beseitigt und den Umfang des Richtigen e ng umgrenzt, viel enger, als 
man anfänglich geglaubt. Das Formgefühl der einzelnen ist sehr verschieden 
ausgebildet. Der normale gebildete Deutsche verträgt unglaublich viel: 
der Franzose weit weniger. Ein guter Schauspieler und Rezitator wird 
Betonungsweisen als völlig unmöglich verwerfen, die dem Philologen noch 
ganz annehmbar erscheinen. Aber bei gutem Willen läßt sich durch Übung 
und kritische Beobachtung viel erreichen, namentlich dann, wenn man sich 
nicht darauf versteift, bloß solche Betonungen u. a. anzuerkennen, die man 
,beweisen* kann. Sicherlich lassen sich alle Einzelheiten der Sprachform in 
Zukunft einmal begründen. Aber einstweilen liegt die Erforschung dieses 
Gegenstandes noch so sehr in den Anfängen, daß mehr darauf ankommt, 
das Gefühl auszubilden und zu schärfen, als die Grenze zwischen beweisbar 
und unbeweisbar zu ziehen. 

Jener Zwang, der vom Texte ausgeht, ist nun objektiv wohl begründet 
Zunächst, was niemand bezweifeln wird, durch den Inhalt. Eine Abhand- 
lung über die Syntax des Konjunktivs, eine Totenfestpredigt, eine militä- 
rische Ansprache, eine Humoreske, eine witzige Fabel fordert durch den 
bloßen Inhalt eine gewisse Sprechart. Schon nach flüchtiger Durchsicht 
wird sie der Vortragende in ganz bestimmter Weise darbieten, z. B. im 
Tempo. 

Aber nicht allein der Inhalt bestimmt die Schallform. Wer eine Sprache 
spricht und den Inhalt völlig verstanden hat, dem ist durch die Schrift der 
reine Akzent der Schallform ohne weiteres gegeben. Er weiß, auf welchen 
Silben Haupt-, auf welchen Nebentöne liegen; rein aus dem Sprachgefühl 
heraus trifft er die — im Druck ja oft ganz unbezeichnete — Abstufung der 
Silbenschwere und -dauer, die Gruppierung der Silben, die durch die Schrift 
mehr verschleiert als bezeichnet wird, u. s. w. Ja selbst der, der die Sprache 
nur buchmäßig gelernt hat und den fremden Buchstaben die eigenen Laute 
substituiert, selbst der trifft instinktiv den reinen Akzent, wenn auch nicht 
bis ins einzelne hinein. Offenbar zwingt die durch den Druck vorgeschriebene 
Auswahl und Ordnung von Lauten an sich schon den Sprecher, in ganz 
bestimmter Weise zu »akzentuieren*. 

Für den (reinen) Akzent ist diese Eigentümlichkeit der Schrift all- 
gemein anerkannt oder vielmehr, man nimmt sie als etwas Selbstverständ- 
liches hin. Man zerbricht sich durchaus nicht den Kopf darüber, wie es 
denn möglich wird, auf Grund einer phonetisch ganz unzureichenden Schrift 
(und einiger überiieferter Hinweise der Grammatiker) die Texte der alten 
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griechischen und lateinischen Schriftsteller zu lesen und an dem Klang und 
der Durchbfldung ihrer Sprachform Freude zu haben. 

Neuerdings hat nun Sievers >) darauf hingewiesen, daß die Melodie, 
welche jedes Gedicht mehr oder weniger enthalt, nicht vom Belieben des 
Vortragenden abhänge, sondern ,im Texte schon bis zu einem gewissen 
Grade drin hegjß^ Beim Voriesen eines Gedichts werde ein Sprecher, der 
sein Oigan wirklich in den Dienst der Dichtung stellen könne, durch die 
Lautmasse an sich gezwungen, für das Werk eine (für seine Stimme) ganz 
bestimmte Tonlage (hoch, mittel, tief) zu wählen, eine gewisse Tonführung 
nebst gewissen Tonformeln (Kadenzen) zu verwenden und spezifische 
(natürlidi nur relative) Intervalle einzusetzen. Ob dies so erzwungene Melos 
gerade das des Dichters sei, bleibt dahingestellt Aber so viel behauptet 
Sievers mit voller Sicherheit, dafi der Vortragende im Melodischen eines 
Gedichts nicht frei verehre, sondern an gewisse allgemeine, im Schrifttext 
begründete Normen gebunden sei. Dasselbe behauptet Sievers jetzt für 
alle Prosa und allgemein nicht nur fürs Deutsche, sondern jede Sprache. 

Ich kann seine Angaben in jeder Beziehung bestätigen. Viele Ver- 
suche mit Poesie und Prosa, an mir und Fremden, ergaben die Richtigkeit 
seiner Beobachtungen. Dieselben erscheinen auf den ersten Blick unerklär- 
bar und einzigartig. Sie sind es aber nicht mehr als das, was eben über 
den Sprachakzent gesagt ist Wenn ich als Mitteldeutscher die Romane 
Hartmanns von Aue, der ein Alemanne des 12./ 13. Jahrhunderts war, so 
lesen kann, dafi der Akzent ihrer sprachlichen Schallform ganz wohl zur 
Geltung kommt, warum soll dasselbe nicht bei der Melodie der Fall sein? 
Dies ist um nichts wunderbarer als jenes. Kann der Text uns auch nicht 
zwingen, die musikalische Vortragsweise des Dichters bis ins kleinste phono- 
graphisch treu zu reproduzieren, so drängt er uns doch, gewisse allgemeine 
Bestandteile der Melodie des Dichters zu erneuern. 

Die Suggestionskraft des Schrifttextes geht noch weiter. Sievers hat fest- 
gestellt, daß die relative Tonlage eines Lesestückes vom Text aus bestimmt 
wird. Z. B. ergibt die Reaktionsprobe für mich folgende Reihe: Properz, 
TibuU, CatuU, Ovid. Für meine Stimme liegt Properz tief, Ovid sehr hoch. 
Für einen Schwaben verhält es sich vielleicht genau umgekehrt, und welche 
Tonhöhe der Dichter verwendet hat, ist nicht zu ermitteln. Aber das Ver- 
hältnis der vier Tonlagen zueinander bleibt und ist offenbar in den Stimm- 
verhältnissen der Dichter begründet. Damit wird für 6inen Bestandteil des 
Sprachklangs dasselbe wie für Akzent und Melos behauptet. 

Privatim hat Sievers seine Lehre auch auf den Sprachklang ausge- 
dehnt: Klangfülle, Klangfarbe, Silbenbindung, alles bedingt der Schrifttext bis 
zu einem gewissen Grade, so sehr, dafi sich Sievers anheischig macht, die 
verschiedenen Mitarbeiter an einem Werk nach der Schallform ihrer Artikel 
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zu unterscheiden. Auch hier vennag ihm meine Erfahrung in vielen Punkten 
zu folgen. Lessings Prosa z. B. hat ein leichtes Staccato, das zu der poin- 
tierten Schreibweise des Mannes vortrefflich paßt, Goethes dagegen Legate. 

Die überraschenden Beobachtungen von Sievers werden in höchst 
willkommener Weise durch die Ergebnisse der mehr als dreiBigjährigen 
Studien des Mtlnchner Sängers J. Rutz (f 1895) bestätigt. Ober diese be- 
richtet kurz der Sohn des Verstorbenen in dem unten zitierten Aufsatze. 
Rutz und Sievers sind voneinander vollkommen unabhängig. 

J. Rutz hatte beobachtet, daß z. B. Wagners Nibelungen große Klang- 
fülle und ,pathetischen' Ton verlangen, Mozarts Figaro ganz anders ge- 
sungen werden müsse. Weiter fand er, daß die Sänger die Werke gewisser 
Komponisten vorzüglich, dabei leicht und bequem singen, während ihnen 
andere gar nicht ,liegen', und daß die Verpflichtung, dauernd Werke, die 
ihnen nicht ,liegen', zu singen, die Stimme schädige oder zerstöre. Lange 
Forschungen ergaben, daß ein Vokalkomponist seine Werke eben in einer 
bestimmten, für ihn charakteristischen Tonform [musikalischen Schallform] 
komponiere, und daß der Sänger eben diese Tonform treffen müsse, wenn 
er das Werk gut und ohne Mühe singen wolle. Wende der Sänger seine 
eigene Tonform oder überhaupt eine falsche an, so beeinträchtige das die 
Wirkung und schädige das Organ. Da Tonhöhe und -folge (zum Teil 
auch der Rhythmus und das Tempo) durch die Notenschrift vorgezeichnet 
sind, wendete Rutz begreiflicherweise seine Aufmerksamkeit dem ,Klange* 
und der »Artikulation* zu. Er ermittelte induktiv, daß jeder Komponist eine 
bestimmte Klangart (Tonfülle, -färbe, -wärme, -härte) anwende und diese in 
seinen Werken wieder in bestimmter Weise nuanciere: diese Klangart sei 
durch die Notation und den Text zwar nicht ausgedrückt, aber mit gegeben; 
sie liege sozusagen in ihm drin. Der Sänger habe die Pflicht, sie sich 
zum Bewußtsein zu bringen und sorgsam wiederzugeben. Dieser Klang- 
charakter sei für einen Komponisten so wesentlich, daß man in ihm ein 
Kriterium für die Echtheit oder Unechtheit von Kompositionen habe. Z. B. 
wird auf Grund des Klangcharakters das anmutige Lied ,Wilist du dein 
Herz mir schenken' Sebastian Bach ab- und Giovannini zugesprochen. 

Femer erklärt Rutz, die Zahl jener ,Tonformen* lasse sich auf eine 
beschränkte Zahl von Typen zurückführen: vier Haupt- mit je drei Unter- 
typen, im ganzen also zwölf. 

Rutz behandelt nur Vokalkomponisten, sagt aber ausdrücklich, für den 
Wortdichter gelte sinngemäß das Gleiche. 

Daß Rutz mit seinem Prinzip recht hat, kann man jederzeit im Konzert 
und in der Oper hören. Man höre z. B. d'Andrade Don Juans Ständchen 
nach dem Original italienisch oder (als Zugabe) deutsch singen. Das Un- 
erfreuliche der deutschen Fassung liegt durchaus nicht allein in dem Mangel 
des Sängers an Sprachfertigkeit im Deutschen. Wie weit Rutzens Typen- 
lehre berechtigt ist, vermag ich nicht zu beurteilen. 
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Rutz und Sievers stimmen aufs beste zusammen. Man kann sogar 
Rutz durch Sievers ergänzen, indem man nachweist, daß bei guten Vokal- 
komponisten die Tonführung nicht willkürlich ist, sondern sich oft recht 
auffällig an die Versmelodie anlehnt. Abweichungen von derselben sind 
meist durch individuell begründete Deklamation bedingt.^) Ebensowenig 
ist die Tonhöhe von Liedern willkürlich. Robert Franz wollte nie etwas 
von Transpositionen seiner Lieder wissen. Schuberts Müllerlieder habe ich 
einmal im Konzert von einem Bariton gehört: der Reiz dieser Kompositionen 
war ganz dahin. 

Demnach darf man unsere Buchstabenschrift in vieler Beziehung der 
Notenschrift vergleichen. Sie legt gewisse Dinge (Laute, Worte, Sätze, 
durch die Interpunktion auch Kadenzen) schriftlich fest: durch und bei der 
Ausführung tritt alles, was für die Schallform wesentlich ist, mit innerer 
Notwendigkeit hinzu. Je mehr man sich in den Sinn und die Schall- 
masse vertieft, um so sicherer wird das Gefühl für das Richtige und Not- 
wendige. 

Also gibt nicht nur der Inhalt eines Prosastückes, sondern in hohem 
Grade auch die bloße geschriebene Wortreihe reichlich Fingerzeige für die 
Art, in der man lesen muß. Diese vom Inhalt und Text ausgehenden 
Wirkungen sind nun eben der Maßstab dafür, ob ein Vorleser oder Sprecher 
»richtig* vorträgt. Es gibt also wirklich objektive Kriterien für den 
richtigen Vortrag. 

Freilich, das sahen wir schon, alles gibt der Schrifttext nicht her. Die 
Schweregrade, die Zeitwerte, die Intervalle, welche im einzelnen Falle von 
Silbe zu Silbe verwendet werden, das Staccato des Ingrimms, das Portato 
der pointierenden Rede, das Vibrieren der Rührung, das absolute Tempo 
der Rede — das schreibt der Text als solcher nicht vor. Beweis: diese 
Dinge sind selbst für dasselbe Stück und dasselbe Individuum niemals zu 
allen Zeiten gleich. Nur allgemeine Winke gibt der Schrifttext. Aber sie 
genügen, dem Vortragenden eine bestimmte Sprechart aufzuzwingen, sie regen 
ihn an, sein Sprechorgan in ganz bestimmter Weise einzustellen und zu 
gebrauchen. 

Demnach sind an der Schallform der Rede zwei Bestandteile zu 
unterscheiden. Der objektive, d. h. alles das. was der Schrifttext als solcher 
an die Hand gibt und der subjektive, alles das. was der Sprecher von 
sich aus dazutut nicht mit Willkür, sondern mit Notwendigkeit. Das Ob- 
jektive wird für dasselbe Stück und Individuum immer gleich bleiben; das 
Subjektive wechselt bei jedem Male, aber durchaus nur innerhalb der Grenzen 
der zugehörigen Sprechart. Der Text stellt dem Sprecher sozusagen eine 
Skizze, einen Grundriß der Schallform zur Verfügung. Er gibt eine charak- 
teristische Kombination von Faktoren, die auf den Vortragenden nun als 

^) Man vergleiche die § 26 gegebene Notation des Heidenrösleins mit Schuberts Kom- 
position. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. in, Teil 3. 3 
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Antrieb wirkt, die noch fehlenden Bestandteile der zugehörigen Sprachfonn 
hinzuzutun. So steht der Vortragende seinem Text gegenüber wie der 
Schauspieler seiner Rolle. Er wird um so richtiger vortragen, je besser er 
den Text nach Inhalt und Form studiert, je gründlicher er sich in ihn 
vertieft, je mehr er sich den Anregungen hingibt, die von ihm ausgehen. 
Übersieht oder vernachlässigt er einen jener objektiv mit dem Wort ge- 
gebenen Winke, so macht er einen Fehler und schädigt den Eindruck des 
Ganzen. 

Ed. Sievers, Ober Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung, Leipzig 1901 
(Rektoratsrede). Derselbe, Phonetilc* § 654 ff. O. RUTZ, Psyche und Tonoigan, Joseph 
Rutz und seine Tonstudien. Beilage der Allgemeinen Zeitung Nr. 50, 51 (1904). F. Saran, 
Der Rhythmus des französischen Verses, 1904, S. 295. R. Benedix, Der mündliche Vor- 
trag, Bd. III. 

L Die reine Schallform der Sprache. 

§6. 

Analyse eines Prosabeispiels. 

Der Erörterung der Einzelheiten stelle ich ein Beispiel voran. Aus 
Rankes Weltgeschichte, Band II, 2, S. 414 f.: 

Unter der Führung unseres Winkelmann und seiner Nachfolger lernen wir, wie die 
Ideale der Götter zu Tage treten, wie man von dem Hohen zu dem Schönen fortschritt, 
wie man den Kanon erfand und ausbildete. Von alledem konnte in Rom nicht die Rede | 
sein. Einen Phidias konnte Rom nicht hervorbringen, so wenig wie einen Plato. Es war 
schon genug, wenn die streitbaren Welteroberer Sinn und Verständnis für die großen 
Arbeiten vorübergegangener Weltepochen hatten. Darin liegt die Eigentümlichkeit wahrer 
Kultur, dafi sie die Schöpfungen der Vergangenheit als ein Eigentum, das die Gegenwart 
erfüllt, betrachtet. Aber auch das, was man aufbewahrt, muß doch dem Sinne dessen, der 
es aufbewahren soll, entsprechen. Einen Schatz, den man nicht würdigt, läßt man gleich- 
gültig zugrunde gehen. Zeiten solcher Art sollten wohl kommen; damals aber lagen sie 
noch in weiter Ferne: vielmehr war eben die innigste Verbindung des Alten und des 
Neuen in vollem Zuge. Der griechische Meißel arbeitete im Sinne des römischen Lebens 
und der römischen Republik. Sehr merkwürdig ist es, daß die Werke, welche die Auf- 
merksamkeit der Kenner und der Freunde der Kunst gleichmäßig am meisten fesseln, wie 
sie vor uns stehen, in den römischen Zeiten entstanden sind. Das bestimmteste Zeugnis 
beweist, daß der Laokoon unter einem Kaiser des ersten Jahrhunderts ausgeführt wurde. 
Es ist wohl eine römische Idee, die dabei vorschwebte. Man bemerkt, daß der Apollo 
von Belvedere aus römischem, nicht aus griechischem Marmor gehauen ist; es ist der 
Gott des cäsarischen Geschlechtes, der dessen Feinde überwältigt 

Die beigegebene Analyse wird durch das erklärt, was die folgenden 
Paragraphen darlegen. Hier bedarf es nur weniger Bemerkungen. 

Die Silben dauer habe ich aus Mangel an Zeit nicht notiert. Aus 
demselben Grunde konnte das Melos nur bis Kette 5 verzeichnet werden. 
Indes genügt das Gebotene wohl, namentlich wenn man Merkels Notierungen 
hinzunimmt, eine Vorstellung von der Lage der Dinge zu geben und zu 
eigenen Versuchen anzuregen. 
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Die Intervalle des Notenbildes sind sehr klein, vne man aus den vor- 
gesetzten Schlüsseln ersieht; denn jede Linie und jeder Zwischenraum be- 
deutet 1/8 Ton. Sie sind vom Standpunkt des gewöhnlichen Sprechens her 
betrachtet zu klein. Wennschon die schlichte Rede relativ kleine Intervalle 
verwendet, so hat sie doch die dauernde Selbstbeobachtung mehr ver- 
kleinert, als es der Stil fordert Gleichwohl gibt der Text die relativen 
Tonverhältnisse genügend wieder. Vgl. unten § 26. ' Selbstverständlich be- 
deuten die einzelnen Noten die stets gleitenden, nur annähernd festgeleg- 
ten Töne der Silben. Sehr deutliche Gleittöne habe ich durch Noten- 
gruppen ihrer allgemeinen Bewegung nach besonders angedeutet. Die Noten- 
köpfe verstehen sich hier — anders § 26 — ohne jede Mensur und 
Taktteilung: sie geben reine Tonhöhen, f = fallender, J = steigender, 

# = fallend-steigender Gleitton. 

Die Erklärung der Schwerezeichen (dieselben bestehen in Akzenten, 
untergesetzten kleinen Bögen, z. B. g, und Punkten, z. B. (i) bringen die 
nächsten Paragraphen. Lange und kurze Vokale habe ich nicht unter- 
schieden, ebensowenig die Dauer der Konsonanten. Beides deswegen, weil 
andernfalls der Satz Schwierigkeiten gemacht hätte. Nur an einigen Stellen 
habe ich durch Doppelschreibung des Konsonanten innerhalb der 
Silbe auf sehr merkliche und für den Vortrag wichtige Konsonantlängen 
hingewiesen. Fälle wie t-t, 14, also mit Silbenstrich, sollen nicht Länge des 
Konsonanten, sondern allein Lage der Silbengrenze im Konsonanten be- 
zeichnen. Schreibungen wie //-/ bedeuten: langer Konsonant mit Silben- 
scheide darin; wie {ßyt: Silbenscheide im t, doch nur ein sehr kleiner Teil 
des Lautes zur vorigen Silbe gehörend. 

Silbische, stimmhafte Nasalis oder Liquida kennzeichne ich durch 
untergelegten Kreis (^) nur, wo Mißverständnisse möglich wären. Oberhaupt 
gehe ich nicht darauf aus, eine lautlich genaue und ganz folgerichtige 
Transskription meiner Aussprache zu geben. Das verbot die Rücksicht 
auf den Typenvorrat der Druckerei. Daraus erklären sich auch die Fuß- 
noten zu der Übertragung. Dagegen bezeichne ich genau die Schwere 
der Silben und die akzentuelle Gruppierung (diese bis herunter zur Silben- 
trennung). 

Die Gliederungsbezeichnung wird § 1 1 erklärt. Man beachte, dafi die 
Gelenke im Notentext durch Taktstriche, dann jedoch bloß durch - - - oder 
durch weiten Zwischenraum angedeutet werden, die Grenzen höherer Ord- 
nung durch Striche (so die Fugen), Buchstaben und Ziffern. 

Sperrdruck des transskribierten Textes weist auf Ethos (besonders 

Emphase) hin. Dasselbe modifiziert die Schwere etc. des reinen Akzents, 

was auch in den Zeichen zum Ausdruck kommt Denn dieselben sollen 

nicht den reinen Akzent für sich darstellen, sondern so gut es angeht, den 

Vortrag des Textes symbolisieren, wie er als Ganzes wirkt. 

3* 
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§7. 

Der Akzent: die reine Schwere. 

Nichts wird in der Grammatik so sehr vernachlässigt als die Lehre 
von der Schallform der Sprache. Laut-, Formenlehre und Syntax nehmen 
die Forscher ganz in Anspruch. Höchstens vom ,Akzent* wird gesprochen. 
Aber auch da bleibt man im allgemeinen beim Wortakzent stehen und hält 
sich an das Nächstliegende: die Feinheiten der akzentuellen Gliederung im 
einzelnen und im ganzen sind noch nicht systematisch untersucht. Es ist 
darum auch nicht möglich, eine völlig befriedigende oder gar abschließende 
Darstellung der Akzentlehre zu geben. Immerhin will ich im folgenden 
versuchen, den Akzent der deutschen Normalsprache systematisch zu be- 
schreiben und seine Gesetze aufzudecken. Ich bin mir dabei völlig bewußt, 
daß meine Angaben und Regeln die Erscheinungen durchaus nicht in ihrer 
ganzen Fülle belegen und begrifflich umspannen. Aber ich hoffe doch, die 
Grundlinien für eine sachgemäße Behandlung des Akzentproblems ziehen 
zu können. Möchten namentlich die Verfasser von Mundartengrammatiken 
den Eigentümlichkeiten des Dialektakzents mehr Aufmerksamkeit zuwenden. 
Was sie darüber bringen, ist fast durchweg systemlos und unzureichend, be- 
schränkt sich auch meist auf die bekanntesten Dinge. Schon Beschreibungen 
des allgemeinen Sprachhabitus (legato-portato, große oder kleine Unter- 
schiede der Silbenschwere, Hervortreten oder Fehlen von Oberdehnungen) 
sind sehr erwünscht. Die historische und systematische Verslehre hat an 
solchen Beobachtungen und Angaben großes Interesse. Denn der Vers 
eines Dichters spiegelt mehr oder weniger doch den Akzent seines Heimats- 
dialektes: er wird darum eret dann voll verstanden, wenn man beim Vor- 
lesen nicht einfach die ,normale' Kunstsprache des 20. Jahrhunderts sub- 
stituiert, sondern wenn man versucht, den akzentuellen Besonderheiten der 
betreffenden Mundart Rechnung zu tragen. Das gilt für die Zeit bis ins 
18. Jahrhundert noch mehr als für das 19. oder gar 20., weil die politische 
Konzentration seit 1870, dazu der steigende Einfluß der Städte und der 
Schule die Besonderheiten der alten Dialekte mehr und mehr vertilgen. — 

Akzent ist die Gliederung der Rede. Seine Bestandteile sind: nach 
bestimmten Gesetzen geregelte ,absolute' und relative Verschiedenheit der 
Schwere und Dauer, übersichtliche und eingängliche Zusammenfassung der 
Teile der Rede. 

Gehen wir die einzelnen Bestandteile der Reihe nach durch. Zuerst 
die Schwere. 

Nach dem, was oben § 5 gesagt worden ist, müssen ,reine* und 
,ethische* Schwere unterschieden und zunächst die Gesetze der ersteren 
ermittelt werden. Daß für diesen Zweck die ruhige, sachliche Prosa Grund- 
lage der Untersuchung bilden müsse, ist bereits nachgewiesen. 
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Schon Gottsched hatte bemerkt, ^) daß diejenigen Worte der deutschen 
Sprache, welche Hauptbegriffe ausdrücken, ,stärker* ausgesprochen werden 
als die übrigen kleinen Redeteilchen. Klopstock hatte den Gedanken mit 
seinem vollen Inhalt ergriffen und seiner Lehre vom Ton-,maß' zugrunde 
gelegt. *) Ganz durchgeführt ist diese Anschauung erst von Moriz (für die 
einsilbigen Worte) und Benedix») (für alle). Namentlich sei auf des letzteren 
vortreffliches Buch hingewiesen: darin wird eine Art Skala der Wortstärke 
gegeben. 

Diese Forscher waren der Meinung, der gehörte Satz zerlege sich 
wirklich in die Bestandteile, die die Schrift kennt, d. h. in letzter Instanz 
in die Worte. Daß sich dies nicht so verhält, vielmehr — in gewissen, 
später noch zu bestimmenden Fällen — die Worte zerfallen und die Silben 
ohne Rücksicht auf die begrifflich-etymologische Zusammengehörigkeit neue 
Verbindungen (,SatztakteO bilden, lehrt Sievers. Aber auch er sagt,*) die 
einzelnen Takte des Satzes könnten untereinander mannigfach abgestuft 
sein, einer sei ,stärker' als der andere. 

Sehen wir von den unrichtigen Ausdrücken ,Länge* und ,Stärke* für 
den richtigen ,Schwere* ab, so werden alle diese Theoretiker von dem Ge- 
danken beherrscht, die Worte bezw. die Silbengruppen seien als Ganze 
genommen gegeneinander in der Schwere abgestuft. Mindestens drücken 
sie sich so aus, daß man ihnen diese Ansicht beilegen muß. 

In unserem Beispiel wöge also Winkelmann als Ganzes schwerer als 
Fährung oder unseres. Das ist offenbar nicht der Fall. Es ist nur die 
Silbe Win- schwerer als Füh- und un-; -mann ist leichter als Füh-, -kel- 
ebenso leicht wie -se- und leichter als -rung. Offenbar stuft sich nicht die 
Schwere der Worte, sondern nur die Wichtigkeit ihrer Bedeutungen ab. 
Diese aber haften an den Hauptsilben der Wörter. 

Wenn man die Wörter ihrer Schwere nach abwägt, muß man sich also 
allein an die Hauptsilben halten. Das Gleiche gilt für die Satztakte. Mit 
andern Worten: der Eindruck der Schwere von Worten bezw. Satz- 
takten d. h. akzentuell zusammengehörigen Silbengruppen, haftet 
an der Hauptsilbe der Gruppe. Dasselbe gilt auch für die Gruppen 
höherer Ordnungen. 

Nähere Vergleichung der Schwerestufen innerhalb eines Satzes und 
einer Rede ergibt weiter, daß der Unterschied von Haupt- und Nebensilben 
keine Trennung der ersteren von diesen fordert. Denn viele Nebensilben 
sind ebenso schwer wie manche Hauptsilben, namentlich wenn man auch 
die Komposita mit in Betracht zieht So ist oben -mann — un-iter). 

Demnach gibt es in der Sprache nicht zwei getrennte Gebiete der 
Schwereabstufung, das der Wörter bezw. der ,Satztakte* und das der Silben im 
Wort oder,Takf, sondern man darf jede Silbe für sich wägen, ohne 



») Sprachk.» S. 594. 

«) Gel. Rcp. 1774 S. 352. 



») Bd. n, S. 28—120. 
*) Phon.» § 647 ff. 
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Rücksicht darauf, ob sie im Zusammenhange eines Wortes oder 
Taktes steht und dann in eine für den Satz, ja die Rede allgemein 
gültige Schwereskala einordnen. Natürlich werden die Hauptsilben 
vorzugsweise die höheren, die Nebensilben die niederen Stufen der Skala 
einnehmen. *) 

Man kann sich daher die Schwereverhältnisse eines Satzes oder einer 
Rede veranschaulichen, indem man alle Silben so auf ein System von Linien 
verteilt, daß die gleichschweren auf ein- und derselben stehen. 

So enthüllt sich die Silbe als das eigenüiche Element des Satzes und 
der Rede. Sie ist es nicht nur für die Schwere, sondern, wie sich bestätigen 
wird, für den Akzent überhaupt. Allerdings nur im reinen Akzent. Denn 
schon oben ist darauf hingewiesen worden, daß sich in gewissen Sprech- 
arten die Laute in den Vordergrund des Bewußtseins drängen. Doch ge- 
schieht das nicht oft; fast durchweg wird eben doch die Silbe als der 
Baustein empfunden, aus dem sich das Gebäude der akzentuellen Gliederung 
zusammensetzt. 

Aber auch so haben wir den Hauptsitz der Wbrtschwere noch nicht 
genau genug bestimmt. Der Eindruck der Schwere haftet night an der 
ganzen Silbe gleichmäßig. Silben, die sich aus mehreren Lauten zusammen- 
setzen, wiegen nicht in allen Teilen gleich schwer. Vielmehr tritt bei 
,schwachgeschnittenem Akzent**) der Sonant (meist ein Vokal) hervor; in 
Fällen des sogenannten stark geschnittenen Akzents auch noch der nächste 
Konsonant oder doch der Anfang desselben. Stehen vor dem Sonanten 
Konsonanten, so tritt auch der Schluß des unmittelbar vorhergehenden dazu. 
Diesen ,schwersten* Teil der Silbe nenne ich Silbenkamm: an ihm 
haftet der Eindruck der Schwere der Silbe. Also Stroh, höhnte; 
Horst, Stumpf (r und m stehen in ihrem Schluß nicht mehr auf dem 
Kamme, t kommt nur mit seinem Schluß dafür in Betracht). Man vergesse 
dabei nicht, daß auch die Schwere der Silbengipfel nicht allein auf Lautheit 
oder irgendeinem einzelnen Faktor beruht, sondern aus der Vereinigung 
mehrerer hervorgeht. — 

Noch in einem anderen Punkte bedarf das System Moriz-Benedix der 
Verbesserung. Beide Männer lehren, Worte und Silben hätten als solche 
eine gewisse normale Schwere. „Begriffswörter werden mit mehr Tonstärke 
ausgesprochen oder stärker betont als Verhältnis- oder Form Wörter." „Die 
Tonstärke, mit welcher die Begriffswörter ausgesprochen werden, ist der 
Grundton der Sprache."») Wir haben eben gesehen, daß es sich dabei 
nicht um die ganzen Wörter, sondern nur um die Kämme ihrer Hauptsilben 
handeln kann. Jedenfalls soll aber diese Skala der Hauptsilbenschwere eine 
Art normativer Geltung haben: an ihr müßte sich die Schwere einer Haupt- 
silbe im einzelnen Falle messen lassen. So denkt sich auch Moriz die Sache. 

Vgl. Rh. d. frz. V. S. 302 f. ») Benedix II, S. 29. 

«) Phon. § 589 ff. 
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Von der Annahme einer historisch gegebenen, normalen Schwere der 
Wortklassen gehen auch die Forscher aus, die aus Riegers Alliterations- 
gesetzen Folgerungen über die Schwereverhältnisse ziehen, in denen die 
altgermanischen Wortklassen gegeneinander gestanden hätten. Fürs Fran- 
zösische vertritt Lubarsch ^) ähnliche Anschauungen und ich bin ihm darin 
gefolgt. ») 

Der Unterschied von Begriffswort und Verhältniswort ist wie bekannt 
ein logischer. Als Gegenstände des Denkens sind die Wortbedeutungen 
Dinge, Eigenschaften, Zustände, Vorgänge oder Relationen.*) Was die 
Grammatiker in unserem Falle unter Begriffswort meinen, sind im allge- 
meinen Worte mit Bedeutungen der ersten bis vierten logischen Kategorie, 
Verhältnisworte solche der letzten. In der dargestellten Lehre von der ver- 
schiedenen Betonung der Wortklassen wirkt also eine logische Auffassung 
des Akzents: man schreibt dem Akzent die Fähigkeit zu, logische Unter- 
schiede auszudrücken. 

Den logischen Unterschied der wesentlichen und unwesentlichen Bei- 
fügung zieht u. a. BehagheH) heran. Man betone ein langjähriger friund\ 
aber lieber Freund, weil im zweiten Falle das Adjektiv nichts wesentlich 
Neues bringe. 

Beide Gesichtspunkte vereinigt Benedix. Einerseits wertet er die 
Schwere der Worte nach ihrem Bedeutungsinhalt wie Moriz. Denn er stellt 
für alle Worte der Sprache, nicht nur für die einsilbigen, eine Skala der 
Schwere auf. Andererseits beurteilt er die Schwere nach dem eben be- 
sprochenen logischen Mafistabe. Er sagt z. B., in Seide aus China sei 
Seide und China gleichbetont. In das Gift der Eifersucht bleibe Qift 
schwächer als Eifersucht^ weil jenes Wort nur den Begriff Eifersucht aus- 
schmücke, nichts wesentlich Neues beibringe. Er gibt dazu, auch von 
diesem Standpunkt aus, eine Kasuistik für die syntaktischen Verbindungen 
der Wortklassen und ihr akzentuelles Verhältnis. So gründet er seine 
Schweretheorie auf zweierlei. Dadurch wird sie schon etwas verwickelt. 

Durch K. F. Becker ist die Neigung verstärkt worden, im Akzent den 
sprachlichen Ausdruck logischer Beziehungen zu sehen. Er führt auch 
den Ausdruck »logischer Akzent' ein. 

Diese Lehre von den natüriichen Schwereverhältnissen der Hauptsilben 
verschiedener Wortklassen und die Ansicht, eine Untersuchung der ver- 
schiedenen syntaktischen Beziehungsmöglichkeiten werde die Zahl der 
Schwerestufen und ihre Verwendung kennen lehren, ist nj. E. nicht zu 
halten. 

Spreche ich die Stichworte lexikalischer Artikel hintereinander, z. B. 
Apfelj aber, an, Amt, albern^ der, sie, ihn, bin, werden, heizen u. s. w.,. 



Z. f. d. Ph. 7, 1 ff. 
«) Verslehre S. 36 ff. 
«) Rh. d. frz. V. S. 303. 



*) Erdmann, Logik» I, S. 56. 
») Pauls Grundr.« I, S. 683. 
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so sind die Hauptsilben alle gleich schwer. Niemand fühlt den Zwang, 
etwa ihn und an leichter zu nehmen als werden, Apfel, Amt oder albern. 
Ein solcher Zwang müßte aber doch gefühlt werden, wenn jede Wortklasse 
als solche ihre bestimmte Schwere hätte. Femer treten dieselben Worte 
im reinen Akzent in sehr verschiedenen Schweregraden auf, z. B. der Mohr 

1 2 3 

ist schwarz, ein schwarzer Mensch, schwarzen Peter spielen {schwarzer 
Peter ist ein scherzhaftes Kartenspiel). Die Bedeutung des Wortes schwarz 
ist in allen drei Fällen genau dieselbe: es ist Farbe bestimmter Art ge- 
meint. Diese Bedeutung kann gar nicht der Schwere nach abgestuft werden. 
Welchen Sinn sollte ein derartiges Unterfangen haben? Ein Wort ist, in- 
sofern es eine gewisse Bedeutung hat, irgend einen Gegenstand be- 
zeichnet, nicht schwerer als ein anderes. Begriffswörter und Formwörter 
sind an sich genau gleich schwer. 

In den Beispielen von Benedix {Seide aus China: das Gift der Eifer- 
suchf) kann ich keinen notwendigen, in der logischen Beziehung begrün- 
deten Unterschied der Schwere finden. Beide Wortverbindungen werden 
ceteris paribus durchaus gleich betont. Der Unterschied in Behaghels Bei- 
spielen {ein langjähriger Freund: lieber Freund) beruht nicht auf der Ver- 
schiedenheit der logischen Kategorien, sondern darauf, daß lieber Freund 
als einheitliche, das andere Beispiel als deutlich zweiteilige Verbindung 
empfunden wird. Ich fühle in der Betonung wesentiicher und unwesent- 
licher Merkmale keinen Unterschied heraus und muß daher die Ansicht 
rundweg ablehnen, als habe der Schwereakzent die Aufgabe, logische Be- 
ziehungen auszudrücken. Die logischen Bestandteile der Bedeutungsmasse 
werden durch die Wortwahl, also lexikalisch, weiter durch die Flexion, die 
Konstruktion, also syntaktisch ausgedrückt. 

Der Ursprung der Lehre, die Wortklassen stuften sich auf Grund ihrer 
Bedeutungen gegen einander ab, liegt aber noch in Verwechselungen und 
unbewiesenen Annahmen anderer als logischer Natur. Insbesondere Klop- 
stock und seine Nachfolger verwechseln bedeutungsvoll und bedeutungsleer 
mit vorstellbar und unvorstellbar. Viele Dinge, Eigenschaften, Vorgänge 
lassen sich sinnlich vorstellen (z. B. Baum, blau, tanzen): mit akustischen, 
optischen, Tast- u. a. -Vorstellungen lassen sich ihre Bedeutungen ver- 
anschaulichen. Stimmungen, Affekte, überhaupt Gemütsbewegungen rech- 
nete die Psychologie des 18. Jahrhunderts zum Gefühl, da man gewöhn- 
lich Gefühl als Tast-, Muskel- und Organsinn mit Gefühl als Zustands- 
bewußtsein vermengte. Relationen (Kopulation, Adversation, Bedingung, 
begleitende Umstände, Zeitlage u. a.) sind nicht vorstellbar; sie scheinen 
daher blaß und inhaltsleer gegenüber den vorstellbaren Gegenständen. Also 
sind ihre Ausdrücke, so folgerte man voreilig weiter, leichter als die Worte 
der andern Art. Man setzte also den Akzent mit der psychologischen 
Beschaffenheit des Bedeutungsinhalts der Worte in Beziehung. Daß aber 
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die Worte für vorstellbare Bedeutungen nicht schwerer zu sein brauchen 
als die für unvorstellbare, lehren die Nomina, welche abstrakte Begriffe 
bezeichnen. Die Bedeutungen von das Recht, die Kunst kann man sich 
nicht vorstellen: dennoch gelten diese Worte als schlechthin schwer. 

Mit logischen oder psychologischen Betrachtungen über den Bedeu- 
tungsinhalt der Worte kommt man offenbar dem Geheimnis der Schwere- 
abstufung nicht naher. Gewiß hängt die Schwere der Wörter mit dem Be- 
deutungsinhalt irgendwie zusammen: der schwärze Pater (ein Neger) ist 
etwas anderes als der schwärze Pater (das Kartenspiel), der schwärze 
Prinz (ein Mohrenfürst) ist etwas anderes als der schwärze Prinz (eng- 
lischer Fürst). Auch logische Unterschiede mögen sich in der Schwere 
spiegeln: das Schloß brinnt ist Ausdruck eines Urteils, das Schloß brgnnt 
einer Bemerkung, einer Wahrnehmung. Aber direkte, feste Beziehungen 
von Schwere und logischer Kategorie gibt es nicht. Sie sind immer se- 
kundär und anders erklärbar. 

Einer andern, psychologischen Begründung der Schwereabstufung 
scheint sich BehagheP) zuzuneigen. Das Logische spielt bei ihm keine 
irgendwie erhebliche Rolle. Bei ihm fehlt deshalb auch der Versuch, die 
Wortklassen in eine Skala zu bringen und eine Kasuistik wie die Bene- 
dixens. Er stellt die allgemeine Regel auf: zwei Wörter werden gleich 
stark betont, wenn sie für den Hörenden von gleicher Bedeutung sind ; sie 
werden gewöhnlich verschieden betont, wenn dies nicht der Fall. Das 
letztere geschieht, wenn von zwei Wörtern eins entbehrlich oder leicht zu 
ergänzen ist. Damit verlegt Behaghel den Grund der Schwereverschieden- 
heit aus der grammatischen Bedeutung der Worte und Wortklassen heraus* 

Aber auch er möchte doch am liebsten feste Typen der Betonung mittelst 

2 1 1 

einer syntaktischen Kasuistik geben: Goethes Faust, aber der Faust von 
1 2 1 

Goethe. Mein Haus. Jedoch lassen sich die Möglichkeiten der Schwere- 
abstufung syntaktisch nicht fixieren. Denn auch für Verbindungen wie 
Goethes Faust, mein Haus gibt es sehr viele Betonungen, je nach dem 
individuellen Zusammenhang, in dem die Worte stehen. Die Fülle der 
Schweremöglichkeiten hat Behaghel nicht entfernt erschöpft. Immerhin ist 
sein Versuch sachlich und methodisch wertvoll. 

Meiner Oberzeugung nach richtet sich die Schwere der Silben weder 
nach der Klasse noch nach irgend welchen syntaktischen Funktionen der 
Worte, weil diese Dinge ihrer Natur nach zum Logischen der Sprache ge- 
hören. Mit der Logik aber hat der Akzent unmittelbar gar nichts zu tun. 
Ein Bild beschreibt die Wirkung der Schwereabstufung vielleicht in ver- 
ständlicher Weise. 

Die Menge der Bedeutungsinhalte samt all ihren logischen Unter- 
schieden und Beziehungen ist schon mit den Worten, mit ihrer Flexion, 
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Konstruktion, überhaupt syntaktischen Verbindung im weiteren Sinne gegeben. 
Die Schwere verteilt durch Bearbeitung der Schallmasse in dem Ganzen 
nur Licht und Schatten. Sie hebt die Stelle oder Stellen heraus, an denen 
sich der Gedanke des Satzes Vollendet, an denen klar wird, was der 
Sprecher sagen will; sie läßt von den vielen logischen Beziehungen die eine 
deutiicher, die andere undeutiich werden, eine dritte ganz unbemerkt bleiben; 
sie koordiniert die Bedeutungen bezw. Bedeutungskomplexe, damit sie jede 
für sich im Hörenden wirksam werden, oder stuft sie gegeneinander ab, 
sie dadurch zu mehr oder minder festen Komplexen verbindend. 

Die akzentuelle Schwere der Silben ist mit andern Worten im Deutschen 
der Ausdruck der Wichtigkeit, welche die zugehörigen Bedeutungen für 
das haben, was der Sprecher in einem ganz bestimmten Falle sagen will. 
Damit dient sie zugleich dem Ausdruck der relativen Selbständigkeit, 
die die einzelnen Bedeutungen innerhalb ihrer konkreten Masse haben. 
Die Grade der Schwere entsprechen also den Graden der Wichtigkeit und 
Verbindung der zu einer Masse gehörigen Bedeutungen. Diese Wichtigkeit 
und Selbständigkeit der Bedeutungen ist — das halte man fest — eine 
ganz individuelle: sie gilt nur für den einzelnen konkreten Fall. Sie wechselt 
mit dem Inhalt der Sätze. So erklärt sich die bekannte Tatsache, daß ein 
und dieselbe Hauptsilbe in sehr verschiedenen Schweregraden auftritt. 

Für die Forschung folgt daraus die Aufgabe, die überhaupt möglichen 
Schweregrade der Silben rein für sich zu ermitteln und ohne jede Rück- 
sicht auf grammatische Kategorien zu begründen. 

Nun freilich scheint dieser methodischen Forderung der weitaus am 
besten bekannte und durchgearbeitete Teil der Akzentiehre zu widersprechen, 
die Lehre vom Wortakzent. Hier haben wir die grammatisch festen Unter- 
schiede von Haupt- und Nebensilbe. Nach dieser grammatischen Ver- 
schiedenheit und ihren ebenfalls wieder grammatisch charakterisierbaren 
Besonderheiten werden bezw. wurden die Schweregrade der einzelnen Silbe 
festgelegt. Ableitungs- und Flexionssilben, Hauptsilben zweiter Glieder 
einer nominalen Zusammensetzung sind im reinen Akzent immer leichter 
als Hauptsilben, bezw. Hauptsilben erster Kompositionsglieder. Aber 
auch diese Tatsachen haben im letzten Grunde eine rein psychologische 
Ursache. Denn echte Nebensilben haben keine im Zusammenhange der 
Rede als solche hervortretende Bedeutung. Ihre Bedeutung ordnet sich 
immer der des ganzen Wortes unter, verschmilzt mit ihr zu einer Einheit 
und geht dadurch als besonderer Teil der Bedeutungsmasse verioren. Des- 
halb allein sind Nebensilben jeder Art stets leichter als die Hauptsilben; 
nicht deshalb, weil ihre Bedeutung irgendwie an absolutem Wert hinter 
der der ,Wurzel* oder des ,Stammes* zurückstände. 

Die akzentuelle Schwere einer Silbe ist also in jedem Falle der Aus- 
druck für die Wichtigkeit und Selbständigkeit ihrer Bedeutung im augen- 
blicklichen Zusammenhang der Rede. 
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Weil das Schwereverhältnis von Haupt- und Nebensilben grammatisch 
fest, absolut ist, hat man schon lange das Gesetz dafür gefunden. Das 
sind die bekannten Regeln über die Stellung des ,Wortakzents'. Man 
findet sie am besten in Pauls mittelhochdeutscher Grammatik § 7 — 15. Vgl. 
auch Minor * S. 66 ff. Einige Bemerkungen seien darüber gemacht. 

Man scheide, um die deutschen Akzentverhältnisse zu verstehen, zu- 
nächst zwischen einfachen und zusammengesetzten Wörtern. Die einfachen 
Wörter haben den Hauptakzent auf der ersten Silbe: Säche^ teilen, 
sprächen^ wider. Bei Zusammensetzungen scheide man Nominal- und Verbal- 
komposita, je nachdem das zweite Glied ein Nomen oder ein Verbum ist. 
In Nominalkompositen enthält die erste Silbe des ersten Bestand- 
teils den Wortgipfel, in Verbalkompositen die erste des zweiten: 
Ursache^ Ür-teil^ Widerspruch: ersuchen, er-täilen, widersprächen. 

Namentlich durch Klopstock ist auch in der Lehre vom Wortakzent 
die Ansicht populär geworden, diese Grundregeln der deutschen Akzen- 
tuierung hingen mit dem Streben zusammen, den Ton auf die von Natur 
bedeutungsvollste, an sich geistesgewichtigste Silbe zu legen. Man fand 
einen Vorzug des Deutschen gegenüber dem bewunderten Griechischen 
darin, daß es mit der Schwereabstufung der Silben im Worte den absoluten, 
natürlichen Bedeutungswert derselben spiegele, ganz ähnlich wie man in 
den Abstufungen der Hauptsilben des Satzes eine Skala der absoluten Be- 
deutungswerte der Wortklassen wieder finden wollte. K. F. Becker hat den 
Gedanken im Sinne seiner logischen Sprachbetrachtung ausgebeutet und be- 
hauptet, die logische Unterordnung von Stamm und Endung werde durch die 
Stellung des Hauptakzentes ausgedrückt; überhaupt entspreche im Deutschen 
— anders im Griechischen! — das ,Tonverhältnis* zugleich dem ,Begriffs- 
verhältnisse* (a. a. O. S. 39 ff.). In neuerer Zeit drückt man sich vorsichtiger 
aus. Aber wer der »Wurzelsilbe* eines Wortes als solcher den akzentuellen 
Vorzug zuspricht, steht immer noch im Banne der alten Lehre. Ich halte 
dieselbe nicht für richtig. Der Begriff Stamm- oder Wurzelsilbe ist schon 
unklar. In leben ist leb- die Wurzel oder der Stamm, an dem der Sinn 
des Wortes haften soll. Aber die betonte Silbe ist le-; das für den Stamm 
doch gewiß wichtige b gehört schon zur nächsten Silbe. Vgl. les-en: lesen, 
kd'ig: le-dig. Glaubt man im Ernst, le- sei bedeutungsvoller, inhaltsreicher 
als 'benf In lebendig wird die zweite Silbe (der Grundregel zuwider) be- 
tont. Und doch haftet dem Hörer die Bedeutung im wesentlichen an dem 
•ben-, ohne daß ihn das im geringsten stört. Was soll man von dem Worte 
Zahn denken? Die Wurzel ist hier Z-, -aJin ist alte Partizipialendung (also 
von Natur ,inhaltsleere* Silbe). Denn Z-ahn ist = griechisch '^öd-ovr-g, 
lateinisch d-ens < "^ed-ents (,der Esser*), nur daß die , Wurzel* edlod im 
Germanischen auf der Schwundstufe steht. 

Das Prinzip der Beschwerung des an sich ,Bedeutungsvolleren* würde 
femer auch nur auf die Verbalkomposita passen, z. B. widersprächen-, beim 
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Nominalkompositum versagt es, z. B. Widerspruch. Und auch unter den 
Verbalkompositen stören Ausnahmen wie Übersetzerin än-nehmen u. a. 

Denkt man femer daran, daß die gemeingermanische Betonung aus 
der indogermanisch-urgermanischen entstanden ist, daran, daß auch fürs 
Germanische ehedem eine der griechischen analoge Akzentuierung galt, so 
wird man noch mehr gegen die übliche Anschauung eingenommen. Wie 
sollen wohl die Urgermanen bei der Neuregulierung ihrer Betonung dazu 
gekommen sein, gerade die ,inhaltsschwerste* Silbe, die etymologische 
, Wurzel* ihrer Wörter herauszufühlen und herauszuheben? Die Sache ist 
umgekehrt, wie man sie darstellt: es erscheint die Hauptsilbe eines Wortes 
als die inhaltsreichste und bedeutsamste, weil sie die schwerste ist, nicht 
aber erscheint sie als die schwerste, weil sie die bedeutungsvollste ist 
Die Schwereregeln der deutschen Worte erklären sich rein historisch, i) 

Als in urgermanischer Zeit der Wortakzent neu reguliert wurde, als 
man den freien indogermanischen aufgab, wurde Regel (wie — ist eine 
Frage, die hier nicht interessiert): jedes Wort bekommt seinen Gipfel in 
die erste Silbe (Prinzip der Anfangsbetonung der Wörter). Diese Regel 
traf alle die Worte, die es damals gab, Simplizia wie Komposita. Nun 
waren aber von den letzteren bloß die Nominalkomposita vorhanden. Nur 
sie wurden als Einheiten gefühlt, nur sie folgten daher der Regel. Echte, 
d. h. inneriich einheitliche, feste Verbalkomposita existierten zur Zeit der 
Akzentverlegung noch nicht. Infolgedessen galt für das Verhältnis von z. B. 
präpositionalem Adverb und Verb der Satzakzent, das Verb als das im 
allgemeinen Wichtigere bekam den schwereren Akzent. Als später diese 
trennbaren Verbindungen zu festen, untrennbaren Kompositen verwuchsen, 
wirkte die alte Regel nicht mehr. Diese jüngeren Zusammensetzungen 
spiegeln daher die Schwereabstufung des urgermanischen Satzakzents. 

Wenn dann von fertigen alten Nominal- und jüngeren Verbalkompositen 
Verba bezw. Substantiva neu abgeleitet wurden, behielten sie natürlich den 
Akzent des Grundworts: Ant-wort: änt-worten, be-händeln: Be-händüing. 

Auch die jüngste Schicht von Zusammensetzungen spiegelt die Ge- 
setze des Satzakzents : voll-driden, blut-ärm = sehr arm (dagegen : blüt-arm 
arm an Blut); übersetzen^ über-legen. Die letztere Art von Verben kann 
man noch nicht einmal Komposita nennen. Es sind eigentlich noch bloße 
Zusammenrückungen, die getrennt werden können; deshalb: ich setze übery 
ich lege über. Doch macht sich bei manchen schon die Tendenz geltend, 
sie in feste Komposita zu verwandeln: ich anerkenne. 

Ausnahmen *) von diesen Regeln erklären sich entweder durch Analogie- 
wirkungen (z. B. Wal'küre durch Anlehnung an französische Lehnworte mit 
-ure) oder aus dem Streben, die Schwere in längeren Wörtern bequem zu 



*) Vgl. Streffberg, Urgermanische Grammatik S. 167 ff. 
«) H. Paul, Mhd. Gramm. § 1 1 Anm. 5. Minor S. 67 ff. 
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verteilen, besonders aus festgewordenen Besonderheiten des ethischen Akzents. 
Vgl. § 15. 

Außer über die Lage des Hauptakzents hat man auch über die Ab- 
stufung der Silbenschwere im Wort Regeln gegeben. Es sind die bekannten 
Tatsachen des ,Nebentons' und der ,Tonlosigkeif . Näheres später. — 

In den Grammatiken pflegt man sich im allgemeinen zuerst über den 
,Wortakzenf zu äufiem. Der Satzakzent folgt nach. Gewöhnlich wird über- 
haupt nur der erstere besprochen, der letztere mit einigen Bemerkungen ab- 
getan. Diese Methode ist nicht zweckmäßig. Das umgekehrte Verfahren ist 
besser und dazu richtiger. Der Grund wird aus dem Folgenden einleuchten. 
Für diese Darstellung unterscheide man: Hauptsilbe (jede Gipfelsilbe eines 
Wortes; ist das Wort einsilbig, hat es überhaupt nur eine Hauptsilbe), Neben- 
silbe (jede Silbe, die nicht den Wortgipfel enthält). Die Nebensilben sind je 
nach ihrer Stellung vor oder nach der Gipfelsilbe Vorsilben oder Nachsilben. 

§8. 

Die Stufen der reinen Silbenschwere. 

Welches sind nun die Stufen der reinen Silbenschwere? Es gibt 
deren zunächst sechs, und sie bestimmen sich nach dem Grade der Selb- 
ständigkeit und Wichtigkeit, mit dem die Bedeutung eines Wortes ins Be- 
wußtsein treten soll; in einigen Fällen auch nach dem Lautcharakter der 
Silbe, der historisch-etymologisch begründet ist. 

Man unterscheide: 

1. vollschwer (^)i) \ 

2. mittelschwer (;^) l schwer. 

3. halbschwer {^) J 

4. halbleicht (X) 

5. volleicht (x) leicht. 

6. überleicht (x) . 

Die Grade 1 — 3 werden auch im Worttexte durch die Akzentstriche 
bezeichnet, z. B. Wand, Wand. Grad 4 dagegen durch Halbbogen unter 
der Silbe, z. B. Wand, 5 durch Punkt, z. B. Wßnd. Grad 6 bleibt unbe- 
zeichnet. Die Bögen und Punkte stehen bei Diphthongen möglichst unter 
dem ersten vokalischen Buchstaben ; aus typographischen Rücksichten setze ich 
sie freilich, wie auch die Akzente, nicht selten unter bezw. über den zweiten. 

1. Die erste Stufe enthält diejenige Schwere der Hauptsilben, welche 
diese — NB. immer nur im reinen Akzent! — bei lexikalischer Isolierung 
der zugehörigen Worte haben, die Voll schwere. In diesem Falle wird 
die Bedeutung eines Wortes in vollem Umfang und mit voller Wirkung 
für den Sinn des Satzes in Anspruch genommen, sie wirkt deshalb auch 

^) Ich unterscheide genau zwischen I bedeutet also -^ lang und schwer, ^ kurz 
schwer-leicht -^x und lang-kurz - '^ . Es j und schwer. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. Ol, TeU 3. 4 
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fast in voller Selbständigkeit auf den Hörer. Stehen zwei ,vollschwere* Worte 
nebeneinander, so können ihre Bedeutungen nie verschmelzen: die Gruppe 
ist stets deutlich zweiteilig, was sie mitteilt, ist immer ein Doppeltes oder 
Mehrfaches. Beide Bedeutungen sind einander ,zugeordnet'. 

Dies Verhältnis vollschwer — vollschwer kann in allen möglichen syn- 
taktischen Kombinationen auftreten. Z. B. ein schwärzer Rock ist ein Rock, 
an dem beachtet und bemerkt werden soll, dafi er schwarz ist Ich gehe 
ins Fäldy d. h. 1. ich gehe, 2. und zwar ins Feld. Sehr schön! 1. Schön, 
2. dazu in hohem Grade. W^nn ich spreche. In wiiter Farne {fern, und 
zwar sähr fern). Unter dem Schirme. Die Poesie, eine Kunst Ich habe 
gelabt Frisch, fromm, fröhlich, frii. Ein schöner, größer, mächtiger Bäum. 
Malier, ein Dichter, hat den Ausspruch getan. 

Beim wohlüberlegten Sprechen in durchgebildeten Sätzen ist die Auf- 
einanderfolge vollschwerer Hauptsilben im allgemeinen auf bestimmte Fälle 
beschränkt. Vollschwere Hauptsilben eignen vorzugsweise dem Gipfel des 
Prädikats der reinen Aussage. Der einfache nackte Satz sagt im wesent- 
lichen nur eins aus. Die Sonne ist untergegangen soll nichts als die Tat- 
sache des Sonnenuntergangs mitteilen; der Satz ist deshalb eine einheitliche 
Gruppe, in der nur die Silbe des Prädika^ipfels, tf/i-, vollschwer ist Ein 
Satz wie die Sonne ist untergegangen drückt dagegen ein Doppeltes aus, 
etwa: ich denke an die Sonne; sie ist untergegangen. Dergleichen ist in 
der vorbereiteten Rede selten. Schon häufiger kommt der Fall vor, wenn 
durch Attribute Interesse und Aufmerksamkeit z. B. auf Sonne gelenkt wer- 
den soll: die schöne, strählende Sonne L u, oder wenn die Aussage durch 
Erweiterung des Prädikats tatsächlich .doppelt oder mehrfach wird: die Sonne 
ist untergegangen und verschwunden. Verbindungen wie des Königs Paläst, 
Blämlein bläu, Röslein rot empfinden wir wegen der besonderen Wortstellung 
leicht als zweigeteilt; daher sind beide Worte manchmal gleichschwer, jedes 
vollschwer. In diesem Falle ist die Wortstellung (Inversion) akzentueller Faktor. 

Viel häufiger macht die zerhackte Sprechart Hauptsilben vollschwer. 
Also, wenn der Sprecher seine Gedanken nicht in wohlgebauten, durch- 
gebildeten Sätzen mitteilt, sondern sie unter fortwährendem Nachdenken 
und Suchen einzeln herausbringt. Auch wenn in diesem agglutinierenden 
Stil solch vollschwere Worte syntaktisch (durch Flexion, Wortstellung, Kon- 
struktion, Partikel) verbunden werden, empfindet der Hörer doch ihre Be- 
deutungen als relativ selbständig. 

Es kommt also immer darauf an, welche und wie viele Worte der 
Sprecher als für den Sinn seiner Mitteilung wichtig in den Vordergrund 
stellt, und ob er seine Worte nur aneinander schiebt oder inneriich verbindet 
und abwägt. Dem Worte als solchem haftet kein spezifischer Schweregrad 
an. Auch Pronomina Personalia können deshalb vollschwer sein. Z. B. in 
der Antwort auf die Frage wer will verreisen? betont man: ich will ver- 
reisen (aber ich will verreisen als Antwort auf die Frage: was hast du vor?). 
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2. Mittelschwer sind Hauptsilben, wenn die Bedeutung ihrer Worte 
zwar noch als solche bemerkt wird, aber nicht mehr selbständig wirkt; 
sie gebt dann mit der Bedeutung eines andern Wortes eine Verbindung 
ein dergestalt, daß die Gesamtbedeutung des Komplexes die ist, welche 
der Sprecher im Auge hat Durch Mittelschwere wird ,beigeordnet*. Die 
Sonne ist untergegangen bedeutet die einfache Mitteilung des Sonnen- 
untergangs. Die Bedeutungen von Sonne und untergehen verbinden sich 
zu einer, wenn auch noch sehr leicht trennbaren Einheit Mittelschwer sind 
im reinen Akzent femer sehr oft das Adjektiv in isolierten Verbindungen 
von Adjektiv und Substantiv: mein schwarzes Kleid; das Verb in Fällen 
wie: er kaufte sich ein Haus, er arbeitete eifrig, sie kann singen, ich 
will arbeiten. Das Adverb: nachdem er länge gearbeitet hatte; nachdem 
er gestern länge zu Hause gearbeitet hatte; Adjektiv + Substantiv als Sub- 
jekt: mein schwarzes KlSid ist zerrissen; der Dativ als entfernteres Objekt: 
ich habe meinem Brüder ein Haus abgetreten; der Nominativ: der Name 
jGött. Die Präposition: vor dem Hause. Frage-, Demonstrativpronomina 
im Satzzusammenhang. Auch die Personalpronomina, wenn z. B. beim 
Verb dem Sprecher nicht nur die Handlung, sondern auch die Person, 
welche handelt, von Interesse ist: du sägst, .... Deshalb darf man nicht 
schlechthin sagen, das Personalpronomen sei beim Verbum pro- oder en- 
klitisch. In allen solchen Fällen ist das Verhältnis mittelschwer-vollschwer, 
das beachte man, nicht Ausdruck der logischen (grammatischen, syntak- 
tischen) Kategorie, sondern der Wichtigkeit der Bedeutungen für die Aus- 
sage und, was dasselbe ist, des Grades, in dem sich die Bedeutungen 
zu einer neuen, umfassenden vereinigen. Will der Sprecher die Bedeu- 
tungen der Bestandteile einzeln einprägen, muß er sie alle vollschwer 
akzentuieren. 

Die mittelschweren Silben brauchen durchaus nicht vor der vollschweren 
zu stehen. Je nach dem Sinn der Mitteilung heißt es: er hat eifrig ge- 
arbeitet oder er hat Eifrig gearbeitet; ich habe gestern meinem Brüder 
zediert, ich habe gSstern meinem Brüder zediert, ich habe gSstern meinem 
Brüder zediert In keinem dieser Sätze wird irgend ein Gegensatz aus- 
gedrückt, sie sind alle einfache Aussagen. 

Hierher gehören auch Komposita, sobald deren einzelne Teile ihre Be- 
deutungen deutlich erhalten. Häupt-kapltel, Innungs-miister, bldu-schwärz 
(schwarz, dabei ins Blaue übergehend), kirsch-röt, käse-wüß, stäin-ält Im 
allgemeinen treten freilich die Hauptsilben zweiter Kompositionsglieder mehr 
zurück, dem Sinne der Komposition entsprechend. Allerdings kommt es, 
wenn auch sehr selten, vor, daß beide Bestandteile gleich schwer betont 
werden: Innungsmäister. Dann sollen beide Bedeutungsbestandteile des 
Wortes voll für sich wirken. 

Dekomposita der Form (a + b) + c haben manchmal den dritten 
Bestandteil mittelschwer. Z. B. Streichholzschachtel; doch gewöhnlicher 

4* 
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Sträichholzschächtel. Im letzteren Fall wirkt die Zusammensetzung ein- 
heitlicher. 

Vollschwer-mittelschwer sind oft Kompositionsteile in Zusammensetzun- 
gen mit Uri'y Haupt-, Erz-, Mords-, Riesen-, Bären-, sobald diese zur Ver- 
stärkung des Begriffs dienen und das Ganze noch als zweiteilig gefühlt 
wird: On-minge, Hauptsache (Gegenstand der wichtigsten Verhandlung), 
Erz-fSigling etc. 

3. Die Bedeutung des leichteren Bestandteils, in Wirklichkeit beider 
Bestandteile einer Verbindung, kann zugunsten der Gesamtbedeutung des 
Komplexes noch mehr zurücktreten. Dann lassen sich zwar die Bedeutungen 
der Bestandstücke noch erkennen und angeben, aber nicht mehr eigentlich 
trennen. Bei einer Trennung würden sie jedenfalls eine andere, sei es auch 
nur vollere Bedeutung bekommen, als sie im individuellen Falle haben, 
und die Gesamtbedeutung würde zergehen. Hauptsilben so reduzierter 
Worte sind halbschwer. Wir fühlen, dafi sie im Verhältnis deutlicher 
Unterordnung stehen. Von einer Dame in Trauer sagt man z. B. sie trägt 
noch schwärze Kleider. Schwärze Kleider bedeutet hier ,Trauergewänder*. 
Natürlich sind in der Gesaratbedeutung der Wortgruppe die Bedeutungen 
von schwarze und Kleider noch erkennbar und herauszulösen; aber die 
Bedeutung des Komplexes ist keine bloße Synthese dieser beiden Bestand- 
teile: sie enthält bedeutend mehr, nämlich den Begriff des Trauerkostüms, 
andererseits weniger, weil die Begriffe ,schwarz* und ,Kleid* nicht voll zur 
Geltung kommen. 

Hierher gehören Verbindungen wie das röte Mäer, bisten Dank, 
Ludwig der Vierzehnte, der schwärze Prinz, ich mäche Musik, ich träge 
einen Zylinder (= ich bediene mich eines solchen). Sehr oft sind auch 
die Hilfsverba halbschwer: sie kann singen, ich habe gesihen, sie wären 
kränk. Possessiva: mäine Säele (meine geistige Persönlichkeit). Nimmt 
man diese halbschweren Worte mittelschwer, so ändert sich der Sinn: die 
Gesamtbedeutung ist dann nicht eine volle Einheit und als solche etwas 
anderes als die Summe der einzelnen Bedeutungen, sondern mehr eine 
Synthese derselben: ich träge einen Zylinder (ich habe ihn in der Hand 
oder auf dem Kopfe), m£ine Siele (die Seele, die meinen Körper beherrscht). 

Auch in solchen Gruppen folgt die halbschwere Hauptsilbe oft auf 
die voll- oder mittelschwere. Die Regeln der Wortstellung sind eben ein 
Gebiet für sich. 

Z. B. Jimanden kalt stillen-, ein Kriuz schlagen-, nachdim er ge- 
sprochen hätte, . . .; wenn er länge genüg gearbeitet hat, . . .; wenn er 
hinreichend länge gearbeitet hat ... Es liegt bei den zuerst angeführten 
Phrasen durchaus nicht an der übertragenen Bedeutung, daß sie schwer- 
halbschwer vereinigen, sondern nur daran, daß die betreffende Wortgruppe 
eine einheitliche Bedeutung hat. Man sagt ja auch: ich habe den Wein 



Oder halbleicht nach Nr. 4. 
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kalt gestillt. Unter kalt stellen denkt man sich nichts als die einheitliche 
Handlung, die Flaschen in den Eiskübel zu setzen. Man denkt nicht ans 
,Stellen*, man stellt sich auch nicht die Kälte vor. Dagegen würde stille 
die Flaschen kalt im reinen Akzent bedeuten: stelle sie (aufrecht) irgend- 
wohin, wo es kalt ist. Mindestens würde die Bedeutung von stellen irgend- 
wie wichtiger erscheinen. 

Hierher gehören sehr oft die Komposita, weil es ja der Zweck der 
echten Komposition ist, enge Verbindungen herzustellen und aus Zusammen- 
setzung alter, noch unterscheidbarer Stücke neue Bedeutungen erstehen zu 
lassen. Z. B. Hauptsache (= das Wichtigste), kirschrot^ bläuschwärz (wenn 
man mehr an die einheitliche Farbe denkt), ünterligen, Halstuch^ Kinder- 
spiele^ Oberarzt. 

4. Wird die Hauptsilbe eines Wortes halbleicht, dann verschmilzt 
dessen Bedeutung mit der des zugehörigen zu einer völligen Einheit und 
verliert dadurch jede Selbständigkeit. Die Bedeutung solch halbleichter 
Wörter wird im Zusammenhang der Rede nicht bemerkt. 

Hierher gehören die Fälle der vollkommenen Proklisis und Enklisis. 
Also wenn der bestimmte und unbestimmte Artikel, Pronomina personalia 
{du kömmst, kömmst du) und possessiva {m^in Hirr), man, auch Präpo- 
sitionen (nach Hause, die Macht durch, vorbii), Partikeln (und so, jawohl), 
Hilfsverba (fch habe gesihen, gesihen haben) mit einem dazu gehörigen 
Wort so verwachsen, dafi die Empfindung für die Verschiedenheit der Be- 
standteile schwindet. Ist es mir aber für den Sinn erwünscht, die Bestand- 
teile mehr oder ganz zu trennen, kann ich betonen miin Harr, miin Hirr, 
mein Hirr (= Vorgesetzter, und zwar von mir). 

Auch die zweiten Bestandteile von Kompositen werden — und 
zwar sehr oft — halbleicht, wenn das Gefühl für die Zweiteiligkeit des 
Wortes verioren geht. -HduptsQche, Kirchhof, unterbinden, Hauptmann 
(die militärische Chaige), vollkommen, mißfallen. Wann das der Fall ist, 
entscheidet nur der Zusammenhang oder der Sprachgebrauch, der übrigens 
in diesem Punkte sehr schwankt und nicht in Regeln gefaßt werden kann. 
Für den Soldaten ist Hauptmann ein einziger Begriff, 6ine, sehr konkrete 
Vorstellung. Dafi das Wort zweiteilig sei, daran denkt er nie. Er wird 
darum Hauptmann oder gar Hauptmann betonen. Der Pastor auf der 
Kanzel kündigt ab: . .Jungfrau..., der Dialekt sagt dafür Jumff. Das- 
selbe ist in Namen der Fall: Naumann, Adelheid, Frankfurt, wenn man 
nicht den Namen besonders deuüich sprechen will. 

Auch der Gebrauch von halbschwer oder halbleicht wird für verschiedene 
Leute verschieden sein. Man sagt Oberarzt, wenn der Gegensatz Assistenz- 
arzt die Zusammensetzung noch empfinden läßt. Der Patient wird zunächst 
nach dem Öber-ärzt fragen, bis ihm durch wiederholte Besuche desselben 
die Benennung zum Titel oder Symbol einer bestimmten Person wird. 
Dann sagt er Oberarzt. 
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Deshalb ist es — daran sei erinnert — natüriich ganz unmöglich zu 
sagen, zweite Glieder von Zusammensetzungen seien stark* oder schwach- 
nebentonig schlechthin. Auch diese Teile der Komposita haben keine Schwere 
an sich: ihre Beschwerung richtet sich ganz nach dem Zusammenhang und 
Gebrauch. Sie können vollschwer bis herunter zu halbleicht, ja volleicht sein. 

Halbleicht sind femer meist die Ableitungsendungen -tum, -heit, -keit, 
'haftj 'halby -hand, -los, -malfs), -voll, -wärts, 4eL Es sind meist alte 
Substantiva und Adjektiva, haben aber in den Kompositionen ihre selb- 
ständige Bedeutung ganz eingebüßt. Sie werden nun rein als Ableitungs- 
endungen verwendet. Doch fehh manchmal die Empfindung dafür nicht, 
daß Bildungen mit ihnen verschiedene Bestandteile enthalten. Dann werden 
diese Endungen halbschwer. 

Hierher gehören meinem Gefühl nach noch -bar, -lein, -sal, -sam, 
-ut (Armut). Letztere Endung ist etymologisch mit dem Substantivum Mut 
zusammengebracht worden. Vielleicht ein klein wenig leichter, aber noch 
halbleicht sind -ung, -ing, -fach, -nis, -in, -icht, -lieh und volltönende 
Nebensilben: Manna, Lotto, ideal, Melodie, ärbgiten, Phidigs. 

Die halbleichten Silben werden beim Sprechen gern noch mehr er- 
leichtert und dann reduziert. Man verkürzt sie, spricht sie mit minderer 
Spannung der Muskeln, mit weniger voller Stimme u. a. m. Der Mensch 
{r-^)i ddr (x), d^r (x) oder dx Mansch. ZyL Hause: zu Hause: 7? Hause. 
Dann sinken sie herab auf die nächsten Schwerestufen und werden volleicht 
oder überleicht. 

5. Voll eicht sind für gewöhnlich alle Vor- und Nachsilben mit 
schwachem, gedecktem — aber nicht durch einfachen Nasal oder Liquida — e: 
sä^nd, lagert. Übtest, versuchtet. Femer -ig, -isch. Auch -lieh. Dazu 
treten auch die unter 4 abgehandelten Fälle, wenn sie an Gewicht erleichtert 
und besonders wenn ihnen durch die Silbentrennung im Satze Laute ent- 
zogen werden: z. B. Zu Hause, daheim. Hi-näin, m^i-n Harr! 

6. Überleicht sind die Silben mit -e-, wenn dies ungedeckt bleibt 
oder ihm einfacher Nasal oder Liquida folgt. Silben der letzteren Art re- 
duzieren ihr a meist zu ^ oder vertieren es ganz. Dann tritt Nasalis oder 
Liquida sonans (^ ? f ein. Z. B. {sä-)ge, {min-)d'-sta, loben ihn (= lo- 
b^-nin), (sä-)gen, (sd-)gen-der. 

Man muß also die Silben stets im Satzzusammenhange werten, wenn 
man ihre Schwere bestimmen will. Die Anzahl der Laute, welche sie ent- 
halten, spielt auf den niederen Stufen der Schwereskala eine gewisse Rolle. 

Die Stufen der reinen Schwere sind wohl voneinander getrennt; ihre 
Grenzen sind keineswegs so fließend, wie man anzunehmen geneigt ist, 
ehe man die Zahl der wirklichen Schwerestufen eines Satzes ermittelt hat. 
Immerhin ist die Schwere der Silben ein und derselben Stufe (auch im 
reinen Akzent!) nicht absolut fest. Kleine Differenzen bestehen. Namentlich 
pflegt ceteris paribus die Schwere hinter dem zugehörigen Gruppengipfel 
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ein wenig geringer zu sein als davor. In gegäben ist ge- ein wenig 
schwerer als -en^ in unter der Führung un- ein wenig schwerer als -ung. 
Das hängt mit dem Steigen und Festhalten, andererseits dem Nachlassen 
des Atemdrucks zusammen. Die Tonbewegung in der Silbe spricht auch 
ein Wort mit. Es ist jedoch unnötig, diese Unterschiede zu bezeichnen. 

Auch Länge des Vokals und Konsonantenreichtum wirkt etwas be- 
schwerend. 

Andere Modifikationen der natürlichen Schweregrade kommen unten 
zur Sprache. — 

Aus dem Gesagten ergibt sich ohne weiteres folgendes. Will man 
von einem normalen Schweregrad reden, dann kann es nur die Vollschwere 
sein, d. h. diejenige Schwere, welche die Hauptsilben haben, wenn ihre 
zugehörigen Worte in lexikalischer Vereinzelung gesprochen werden. 
Alle andern Grade sind als Reduktionen jener Normalschwere zu begreifen. 
Die Skala der Schweregrade bestimmt sich demnach, wie zuerst wohl 
Benedix gesehen, von oben nach unten, nicht, wie es oft versucht wird, 
von unten nach oben. 

Falsch ist es aber natürlich, wenn R. Benedix (II S. 29) lehrt, die Ton- 
stärke, mit welcher die Begriffswörter ausgesprochen würden, sei der ,Grund- 
ton' der Sprache; die Verhältniswörter stünden gegen diesen Grundton an 
Stärke zurück. Denn die Schwere ist von dem Unterschied der Wortklassen 
unabhängig. Sie folgt vielmehr der augenblicklichen Wichtigkeit und dem 
Grade der Verbindung bezw. Verschmelzung der Wortbedeutungen im in- 
dividuellen Satze. 

Es sei noch darauf hingewiesen, daß der abnehmenden Schwere der 
Silben gern lautliche Veränderungen parallel gehen: halbschwere lange 
Vokale werden im Althochdeutschen nicht diphthongiert, leichte Vokale 
werden allmählich im Mittelhochdeutschen zu -e-. 

Anm. Das Deutsche hat für den sachlichen Vortrag eine ganz bestimmte Wortstellung 
ausgebildet, die als die normale gefühlt wird. Jede Abweichung davon (Inversion) be- 
einflußt den Akzent Denn Inversion trennt immer das, was sich in normaler Stellung 
verbindet, läfit es mehr oder weniger selbständig hervortreten. Dadurch wird Inversion 
ein Mittel, Schweregrade anzuzeigen. Vgl. oben S. 50 ROslein röt, des Königs Majestät, 
des Königs Paläst. Freilich können solche Gruppen auch wieder durch häufigen Gebrauch 
verwachsen: dann wird das Schwereverhältnis verändert. 

Inversion ist auch ein Mittel, das Ethos der Rede — besonders Pathos — anzuzeigen. 
Daher ist sie in Poesie bestimmter Stilarten sehr häufig (Homer, Alliterationspoesie). 

§9. 

Fortsetzung. Besonderheiten der reinen Schwere. Schwerpunkt- 

system und Schwerpunktgfirtel. 

Eine Besonderheit der Schwereverwendung ist noch anzumerken: der 
jBeziehungston* (nach Benedix), die Beziehungsschwere. 
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Die Schwere einer Hauptsilbe drückt die Wichtigkeit aus, die die Be- 
deutung des zugehörigen Wortes im Zusammenhang der Rede hat Offenbar 
ist eine Wortbedeutung dem Sprecher u. a. auch dann minder wichtig, wenn 
er weiß, daß der Hörer bereits über das orientiert ist, worum es sich dabei 
handelt; wenn es also nicht nötig ist, dem Hörer die Vorstellung wieder 
ausdrücklich ins Bewußtsein zu bringen. Spricht man längere Zeit über 
ein und denselben Gegenstand, z. B. über den Löwen, *) so ist die Be- 
deutung des Wortes Uiwe dem Sprecher sowohl wie dem Hörer immer 
mehr oder minder deutlich gegenwärtig. Sie braucht also nicht immer 
wieder durch Voll- oder Mittelschwere des Wortes erneuert zu werden. 

Oder: es kommt einmal ein voll- oder mittelschweres Wort vor, 
das für den Sinn der Rede etwas bedeutet. Unmittelbar darauf wird es 
wieder gebraucht. Seine Bedeutung schwebt dem Hörer noch ganz gegen- 
wärtig vor. Auch in diesem Falle braucht es das zweitemal nicht wieder 
mit der ersten Schwere gesprochen zu werden. Die Hauptsilben solcher 
Wörter werden halbschwer oder leichter. Z. B. Der Panther litt in Afrika, 
Der Panther hat gelbliche Färbe (die Aussage gipfelt in gelblich und 
Farbe. Sinn, seine Farbe, auf die wir nun zu sprechen kommen, ist 
gelblich). Oder: Der Oräf unterschrieb. Dann unterschrieb der General. 
Wir von ihnen ist verreist? Der Brüder ist verriist (oder verrgisf). 

Es ist dabei nicht nötig, daß solch Wort genau wiederholt werde. 
Auch Synonyma verlieren an Gewicht.*) Wer klagt da? Ein Mädchen 
Jammert. — Wir hat abgeschossen? Ich bin fertig. — Du schreibst? Was 
ist der Grund Deines Briefes? 

Wesentlich derselbe Fall liegt vor, wenn dem Sprecher und dem Hörer 
die Bedeutung eines Wortes durch unmittelbare Wahrnehmung oder Er- 
innerung gegenwärtig ist. Auch dann wird die Hauptsilbe halbschwer oder 
leichter. «) War ist dg.? (der Unbekannte steht vor mir). Das Schloß brennt 
(der Brand ist mir gegenwärtig. Daß er das Schloß betrifft, ist mir wichtig). 
Der Gärten ist schön! (Sprecher und Hörer besehen einen Garten). Dieser 
Fall tritt gern in der Anrede ein: Herr Häuptmann befahlen? — Kommen 
Sie, meine Härm. 

Der Fall der Erinnerung:*) ich sende einen Boten zu meinem Diener; 
nach einer Weile kommt dieser wieder und sagt nun der Diener kömmt. 
Der Bote setzt voraus, daß mir bei seinem Anblick der Gegenstand, um 
den es sich handelt, von selbst ins Gedächtnis zurückkehre. Daher betont 
er Diener nur halbschwer. — 

Die Silbenschwere kann durch Beziehung auch vermehrt werden.*) 

Ein Chirurg erzählt: ich wollte eine Schiere höben; und noch eine 
Binde. Nachdem er also die ersten Worte bis haben gesprochen, fällt ihm 



») Benedix II, 123. 131. 
«) a. a. O. II, 126 f. 
») a. a. O. II, 129 f. 



<) a.a.O. II, 130 f., 133. 
ft) Benedix II, 137 ff. 
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ein, daß auch von einer Binde die Rede war. Die letzten Worte drücken 
eine Korrektur oder eine Ergänzung des Vorhergehenden aus. Akzentuell 
offenbart sie sich durch Oberschwere von Bin . . (z). 

Auch einfache Gegenüberstellung kann so ausgedrückt werden. Man 
gab mir die Schäere; ich wollte eine Binde. Gäben und ergäben. 

Offenbar wird durch Oberschwere die Bedeutung der beschwerten 
Hauptsilbe bezw. des zugehörigen Wortes aus der zugehörigen Gruppe 
etwas herausgehoben und unbeschadet ihrer Zugehörigkeit zur Gruppe 
etwas verselbständigt. Zwischen der reinen Bedeutung des überschweren 
Wortes und einer vorausgegangenen wird eine Extraverbindung hergestellt, 
eine Verbindung über die syntaktische hinaus. 

Es ist nicht nötig, daß die ersten Glieder solcher Gegenüberstellungen, 
Ergänzungen oder Steigerungen durch Worte ausgedrückt werden. Es ge- 
nügt, wenn sie aus dem Zusammenhang oder der Situation folgen. Z. B. 
Ich wollte die Scheere haben (unter den vielen bereit liegenden Dingen die 
Scheere). Ich dächte es nur (ich habe es nicht gesagt). 

Oberschwere ist Steigerung über Vollschwere hinaus. Sie ist also 
größer als die normale, welche die Hauptsilben bei lexikalischer Verein- 
zelung der Wörter haben. 

Auch die Oberschwere hat ihre Abstufungen. Aber diese bestimmen 
sich — anders als die Stufen der einfachen Schwere — von unten nach 
oben. Denn Oberschwere ist wirklich Beschwerung, Mittel- und Halbschwere 
dagegen Erleichterung. 

Auf der ersten Stufe der Oberschwere stehen Hauptsilben in den oben 
besprochenen Fällen, d. h. wenn einem schweren Worte andere einfach 
gegenübergesteUt werden oder wenn es sich um einfache Ergänzung bezw. 
Steigerung handelt. 

Eine zweite Stufe der Oberschwere wird betreten, wenn z. B. ein 
überschweres Wort noch gesteigert oder ergänzt wird. Dieser Hund war 
rächt ermattet, sondern toll. Ich will eine Schääre und außerdem ein 
Band haben. Auch hier braucht das erste Glied nicht ausgedrückt zu 
sein. Ich will das Band haben. Gegenüberstellung: Sr-gäben und ver- 
gäben. 

Wenn eine ganze Verbindung, wie das bläue Band, Hauptsache, über- 
schwer wird, dann bleibt die vorher mittelschwere Silbe auf der ersten 
Stufe der Oberschwere, die vollschwere tritt auf die zweite. Ich will das 
bläue Band haben. Bei Verbindungen von halbschwer und mittel- oder 
vollschwer bleibt dagegen die halbschwere Silbe, wie sie war; nur die 
mittel- oder vollschwere Silbe wird beschwert: Ich ntSine Karl den Größen. 
Andernfalls würde sich die Einheit der Gruppe (halb- + vollschwer) lösen 
oder die Gruppe einen etwas andern Ausdruck bekommen. 

Mehr als zwei Stufen scheint die Oberschwere im reinen Akzent 
nicht zu haben. 
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Man achte wohl darauf, daß es sich hier zunächst nur um die reine 
Schwere handelt. Jede Beimischung von Ethos, von persönlicher innerer 
Teilnahme an dem Gesagten und ihren Wirkungen auf den Hörer ist noch 
ausgeschlossen. Gerade bei der Überschwere mischt sich leicht das Ethos 
ein. Die höheren Stufen der Überschwere scheinen ausschließlich von ihm 
abzuhängen. Doch bedarf das noch der Untersuchung. — 

Beschwerung und Erleichterung können natürlich verbunden auftreten. 
Habe ich unter vielen Bändern zu wählen, sage ich: ich will das bläue 
Band haben. 

Man beachte, daß bei Hervorhebung von Wörtern durch Überschwere 
lediglich die Hauptsilben beschwert werden, die mittelschweren Wurzelsilben 
zweiter Kompositionsglieder ausgenommen. Das -e in btäae bleibt also, 
trotz der Beschwerung von bläu-, leicht wie vorher. Beschwerung eines 
Wortes in allen seinen Teilen weist auf Ethos. Vgl. § 15. — 

Nach den bisher entwickelten Regeln lassen sich die Schwereverhält- 
nisse der Silben eines Satzes doch noch nicht völlig verstehen, auch nicht 
im reinen Akzent. Denn der Sprecher modifiziert die Skala der acht 
Schwerestufen auch nach Rücksichten, die mit der bloßen Wichtigkeit und 
Selbständigkeit (bezw. Verbindung) von Wortbedeutungen nichts zu tun 
haben. 

Zum Wesen des Akzents gehört nach S. 21 eine solche Art der 
Schwereabstufung, daß die akzentuelle Gliederung überschaubar ist, für 
gewöhnlich sogar, daß sie dem Hörer bequem eingeht. Dieser Forderung 
einer ganz bestimmten Ordnung läßt sich nicht immer genügen, wenn die 
Silben rein nach den bisher gefundenen Regeln abgestuft werden. Denn 
dann können sich oft Folgen von Schweregraden ergeben, die den störenden 
Eindruck der Monotonie, des Stoßens, Schleppens oder der Hast hervor- 
rufen und damit die leichte Aufnahme des Sinnes beeinträchtigen. Fol- 
gendes ist daher auch zu beachten. 

1. Wenn Silben von gleicher Schwere unmittelbar aufeinander folgen, 
wird durch geringe Erleichterung oder Beschwerung — letztere im Druck 
durch Sperren angedeutet — möglichst Altemation hergestellt. 

Bächy Fliißf Wald, Fäld, Barg, Tai . . . Sehr oft geschieht das in 
der Ordnung der halbschweren und leichten Silben: m^in Unternähmen; 
ßls nun auch siin Geständnis vorlag. Doch ergibt sich im Deutschen 
auch sehr häufig eine Abfolge wie -xx-xx oder -xx-x: als nun auch 
sein Geständnis vorlag. Die Bedeutung der verschiedenen Möglichkeiten ist 
wohl nicht völlig dieselbe, aber die Unterschiede werden im Interesse regel- 
mäßiger Bewegung leicht vernachlässigt. Vgl. auch ,sein Ideal' = s^in 
ideal, sein ideal. Für die Sprachgeschichte ist diese Regel von Bedeutung, 
z. B. beim Aus- und Abfall des schwachen -e im Mittelhochdeutschen: 
micheleme > michelme oder michel{e)m. 

2. Das Streben nach Silbenalternation wirkt auf die Schwereverhältnisse 
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der Komposita. Länd-brlef böte > Ländbrief böte (oder 'bdte)\ Reichs-bänkr 
note > Riichsbanknöte\ Fild-märschall > FMm^rschäll oder FgldmärschalL 

3. Die natürliche Schwere wird gut gewahrt, wenn zwischen voll-, 
mittel- und halbschweren Silben leichte stehen. Stoßen dagegen Silben 
fast gleicher Schwere aneinander, so wird die leichtere gern noch mehr 
erleichtert, bezw. die schwerere noch mehr beschwert, den Stoß zu mildem. 
Ältertüme : Altertumskunde^ Altertum : Reichtum eventuell Räichtum, mit 
ein wenig mehr beschwerter erster Silbe. 

4. Im Anfang und am Ende größerer Silbengruppen, d. h. vor oder 
nach stärkeren Einschnitten (besonders gern im Satzanfang und -Schluß) 
werden die Silben ein wenig beschwert, offenbar im Interesse kräftigeren 
Einsatzes oder Schlusses. (Vgl. O. Bremer, Phonet. § 186.) 

Diese kleinen Verschiebungen des Gewichtes einander an Schwere 
nahestehender Silben wolle man beachten; dergleichen ist also bereits im 
reinen Akzent nicht selten. Bei dem Problem der schwebenden Betonung 
möge man sich an das hier Gesagte erinnern. — 

Nach alledem ergeben sich für den reinen Akzent, wie mir scheint, 

nur folgende acht Schwerestufen: 

überschwer 2 1,., , 
,,. . - [ überschwer 
überschwer 1 i 

vollschwer 

mittelschwer } schwer 

halbschwer 

halbleicht 

volleicht \ leicht 

überieicht 

Der Ausgangspunkt für die Bestimmung der Skala nach oben und 
unten ist ,vollschwer'. Die Schwere ist, das sei nochmals hervorgehoben, 
von den grammatischen (im Sinne Husseris ,logischen*) Kategorien der 
Sprache unabhängig. Die Hauptsilbe jedes Wortes kann an sich auf jeder 
Stufe stehen, je nach Sinn und Zusammenhang. Nur für die untersten Stufen 
gelten einige, übrigens aus der Natur der Sache folgende, Einschränkungen. 
Es sind also für die Silben, das ergibt die Untersuchung, nicht beliebig 
viele Schweregrade im reinen Akzent anzusetzen, sondern es kommt nur eine 
ausgewählte Zahl von Möglichkeiten in Betracht. Darin offenbart sich ein 
dem Geiste innewohnendes Streben nach Maß und Ordnung, das Streben, 
die Rede übersichtlich und bequem eingänglich zu machen, ein Streben, das 
auch in der eben besprochenen Altemationsregel zum Ausdruck kommt. 

Die Schwereverhältnisse eines Satzes von reinem Akzent kann man 
sich veranschaulichen, wenn man seine Silben nach ihrem Gewicht auf ein 
System von gegebenen Falls acht ,Höhenlinien* verteilt. 

Läßt man nun einen solchen Satz — immer im reinen Akzent! — 
an sich vorüberziehen, und sucht rein akustisch, rein mit dem Ohr, zu 



> schwer 
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jenen Höhenlinien die ,Null-LinieS d. h. diejenige, von der aus sich das 
Ohr unmittelbar über schwer — minderschwer — schwerer orientiert, so wird 
man bemerken, daß es durchaus nicht die Linie ist, auf der die vollschweren 
Silben stehen. Vielmehr zerfällt jenes System dem Ohr zunächst in zwei 
Schichten : 1 . die Schicht der Linien mit überschweren und schweren, 2. die 
Schicht der mit leichten Silben. D. h. wir empfinden zunächst eine Anzahl 
von Silben als schlechtweg schwer, andere als schlechtweg leicht Jene 
sollen akzentuelle Hebungen, diese akzentuelle Senkungen heißen. 

Wir nehmen weiter wahr, daß die Hebungen der oberen Schicht in 
mannigfacher Weise auf- und absteigen, die Senkungen in der unteren 
dasselbe tun. Offenbar liegt also die gesuchte Null-Linie erheblich unter 
der Linie der Vollschwere. Sie liegt deutlich zwischen der Linie halbschwer 
und halbleicht. Es ist eine Linie, auf welcher Silben stehen, die man 
weder als schwer noch als leicht empfindet, die Linie der Schwere- 
indifferenz. Und Indifferenzsilben gibt es in der Prosasprache wirklich. 

Jene acht Stufen des Systems sollen nicht absolut genaue und immer 
konstante Schweregleichheit behaupten. Kleine Unterschiede auf den Stufen, 
sogar Übergänge zwischen ihnen sind nicht ausgeschlossen. Obergänge 
sind aber, soviel ich beobachtet habe, in der kunstlosen Alltagsrede und dem 
bequemen Vortragstil häufiger als in wohlvorbereiteter Kunstrede. Es gilt 
die Regel: je besser durchgearbeitet die Schallform der Rede, um so deut- 
licher scheiden sich die Schwerestufen, um so weniger gibt es Unsicherheit 
in der Zuordnung zu dieser oder jener. 

Indifferente Silben finden sich in der guten Sprache reinen Akzentes 
nur da öfters, wo halbleichte Silben (Ableitungssilben, zweite Kompositions- 
glieder, Partikeln, Pronomina etc.) sekundär durch Schluß- oder Anfangs- 
beschwerung ^ wichtiger werden. Sonst habe ich keinen Anlaß gefunden, 
sie anzuerkennen. Doch bedarf es noch weiterer Untersuchung. Indifferenz 
bezeichne ich mit Gravis über und Punkt unter der Silbe: -ung. 

Ein Satz nach dem Ohr auf das Liniensystem verteilt, würde also so 
aussehen : 

-h 5 tiberschwer 2\ 



-h 4 überschwer 1 


nicht 


-f 3 vollschwer 


• schwer. al- Rom 


-f 2 mittelschwer 


konn- Re- 


-1- 1 halbschwer 


sein. 


indifferent von 


— 1 halbleicht 


-dem 


— 2 volleicht 


leicht. in die 


— 3 überleicht 


-le -te -de 



Oben S. 59 Nr. 4. 
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Bezeichnen wir die Indifferenzlinie als Null-Linie, so sind die über 
ihr liegenden die Plus-, die unter ihr die Minuslinien. Noch reiner stellt 
man die Verhältnisse dar, wenn man statt der Silben bloß Punkte, als 
Symbole ihrer Schwere, auf die Linien setzt. 

Die eben angezeichnete Abstufung bemerkt der Hörer aber nur, wenn er 
ausdrücklich die Schwereverhaltnisse eines Satzes beobachtet. Dem unbe- 
fangenen Hörer kommt sie bei weitem nicht in dem Maße zum Bewußtsein. 
Denn da der Hörer, wenn er nicht als Grammatiker oder Metriker zuhört, 
lediglich auf den Sinn der Rede achtet, so ist seine Aufmerksamkeit der 
Schallform als solcher gar nicht zugewendet. Er bemerkt von ihr nur das, 
was sich ihm so lebhaft aufdrängt, daß er es nicht unbemerkt lassen kann. 
Das sind die schweren Silben, am deutlichsten ihre Kämme. Und diese be- 
merkt der unbefangene Hörer etwa wie Flecke von größerer und geringerer 
Ausdehnung und Helligkeit. Zwischen diesen schweren Silben bemerkt 
er nichts oder doch nichts klar und deutlich: die leichten Silben kommen 
ihm kaum als eine ungeschiedene, undeutliche, im Dunkel liegende Masse 
zum Bewußtsein. 

Das Schema des unbefangenen Hörens ist für unsern Satz, wenn die 
Silben gleich als Punkte dargestellt werden: 

• • • • • 

Die Reihe der Schwerpunkte eines Satzes, die der unbefangene, bloß 
auf den Sinn achtende Hörer deutlich bemerkt, heiße der Schwerpunkts- 
gürtel. Das System der Schwerpunkte, schwerer wie leichter Silben, welches 
vom beobachtenden Forscher gefunden wird, heiße das Schwerpunkts- 
system. Man halte beide Begriffe wohl auseinander. Sie sind für unsern 
besondem Zweck wichtig. — 

Die Ansicht von der natüriichen Schwere der Wortklassen habe ich im 
Vorhergehenden abgelehnt. Doch läßt sich verstehen, wie man zu ihr kam. 
Denn im allgemeinen, in den meisten Fällen sind die Hauptsilben der No- 
mina, überhaupt der Vollworte mittel-, voll- oder überschwer, die der Hilfsverba, 
Relativa, anaphorischen Fürwörter — eben weil sie ,Hilfs*-Verba etc. sind — 
halbschwer, der proklitischen und enklitischen Pronomina leicht. Aber nicht 
die Bedeutungen machen die Worte leicht oder schwer, sondern nur deren 
Funktionen. Und nach diesen teilt man in Wirklichkeit auch ein. Diese 
Funktionen sind aber nichts anderes als grammatisch bezeichnete Grade der 
psychischen Wichtigkeit oder Selbständigkeit der zugehörigen Bedeutungen. 
In Wirklichkeit darf man also, will man zum Ziel gelangen, nur die Grade 
der subjektiven Wichtigkeit und Verschmelzung der Wortbedeutungen fest- 
legen: alles andere folgt daraus von selbst. Das Wort der ist halb-, voll- 
oder überleicht (rff) Artikel, dir gibt dem Wort mehr Wichtigkeit, z. B. im 
relativischen Gebrauch, der ist z. B. demonstrativ (= derjenige . . .), dir wird 
betont auf dem Gipfel der Aussage {^er ist es? Dir . .), der und der sind 
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Fälle der Hervorhebung. Dasselbe Wort in verschiedenen Funktionen, d. h. 
auf verschiedenen Stufen der Wichtigkeit und Selbständigkeit seiner Be- 
deutung. Von einer Schwereabstufung dieser Bedeutung selbst kann man 
nicht reden. 

Ein anderes ergibt sich noch aus dem bisher Gesagten und wird 
jedem, der einmal versucht, die Silbenschwere eines längeren Textes zu 
bestimmen, bei jedem Versuche immer deutlicher ^ jede Akzentuntersuchung 
muß sich auf genaustem, bis ins kleine gehendem Verständnis des Textes 
aufbauen. Es nützt nichts, selbst eine Seite herunterzulesen oder sich lesen 
zu lassen und dann das Gehörte zu fixieren. Streng philologische Inter- 
pretation, sorgsamstes Abwägen des Wichtigen und minder Wichtigen, 
Scheidung des Reinen und Ethischen muß der Analyse vorausgehen. Sonst 
wird man nie die Gesetze des Akzents systematisch erkennen und be- 
schreiben können. 

Literatur: P. Lessiak, Die Mundart von Pcmegg in Kärnten. Bcitr. 28, 1 ff. 
[S. 45 — 57 sehr wertvolle Mitteilungen über Akzent] 

§10. 

Fortsetzung. Die reine Silbendauer (Quantität). 

Die Silben einer Sprache sind nicht gleich schwer; sie sind auch 
nicht gleich lang. So hat man schon seit langem Regeln über die Silben- 
dauer (Silbenquantität) aufgestellt. Aber wie der Begriff der Silbenschwere 
aus einer Zahl unklarer Verselbigungen herausgearbeitet und die Regeln 
der Schwereabstufung von logischen und anderen Beimischungen befreit 
werden mußten, so ist auch der Begriff der Silbenquantität nichts weniger 
als klar, noch die Grade der Dauer sicher. 

Zweieriei macht den Begriff schillernd : die Vermischung ,akzentueller' 
und »metrischer' Quantität und die mangelhafte Scheidung zwischen der 
Dauer der ganzen Silbe und der Quantität ihrer Laute. Der Ursprung der 
ganzen Quantitätslehre liegt in der griechischen Metrik (juergtHtj rexvfj)^ dies 
Wort im Sinne der antiken Grammatiker als Gegensatz zur ^^fjuxri xe^rvt] 
(etwa = Taktlehre der Chorpoesie und des Konzertgesangs) verstanden. 

Man wußte aus technischer Tradition und beobachtete an Texten, 
daß im Verse oft eine Silbe zwei anderen gleichgesetzt wurde. Der Unter- 
schied langer {jxaxgd) und kurzer (ßgaxeTa) Silbe ergab sich daraus ohne 
weiteres, und aus Betrachtung des Schrifttextes auch das Gesetz : eine Vers- 
silbe ist lang, 1. wenn sie einen langen Vokal oder Diphthong enthält 
(qwaei fmxQa) und nicht unmittelbar darauf wieder ein Vokal folgt (correptio) ; 
2. bei kurzem Vokal, wenn darauf im Schrifttext mindestens zwei Buch- 
staben folgen {^eaei ja.) ; ausgenommen ist der Fall Muta cum Liquida : hier 
kann die Silbe lang oder kurz gemessen werden. An manchen Stellen 
wechselten sonst lange und sonst kurze Silben beliebig, z, B. am Hexameter- 
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schluS, am Anfang der iambischen Dipodie des Trimeters: solche Silben 
waren unbestimmt {^ ädtaq)OQog, anceps). Aus der Tradition und der Be- 
obachtung der Verstexte ergab sich ohne weiteres auch die Regel, die Länge 
ist gleich zwei Kürzen. Weitere Spekulation fügte hinzu, die äiid(poQog ist 
1 1 i Kürze. 

Dies Gesetz - : ^ = 2 : 1 ist abstrahiert worden aus Versen, die im 
Innern Zusammenziehung von Hebung und Senkung (Westphals ,Synkope 
der Senkung*) noch nicht kannten. Vermutiich aus den alten epischen 
Hexametern und der ältesten einfachen Lyrik. Es paßt daher auch nur 
auf sogenannte synartetische Verse, z. B. Hexameter, Distichon, Trimeter u. a., 
es paßt nicht auf die spätere Chorpoesie, wenn sie im Versinnem ,Synkope 
der Senkung* hat (Äschylus). 

Darüber war sich schon die antike Musiklehre klar. Die ^^fuxoi, 
d. h. die, welche den Vers nicht gelesen, wie die fuzQixoi, sondern kom- 
poniert und dirigiert betrachteten, lehrten, eine Länge sei oft auch gleich 
3, 4, ja 5 Kürzen {xgiorifioq »- , Tszgdarjfiog ^ , nevtdarifiog u-»). Das metrische 
Verhältnis 2 : 1 werde in solchen Fällen eben durch den ^^fwg verändert. 
Sie schieden zwischen ,metrischer* und »rhythmischer* Quantität. 

Sie erkannten auch, daß das metrische Verhältnis 2 : 1 kein natüriiches, 
der Sprache eigenes sei. Denn sie meinten, eine Silbe wie a>g sei an sich 
nicht = 2, sondern 2V« xQ^^^^ : a> = 2, c = V«. In dieser und ähnlichen 
Berechnungen (vgl. Dionys aus Halicam., De comp, verb., Kap. 17) spricht 
sich die Beobachtung aus, daß in der Sprache, ja auch manchmal im Verse, 
die Länge verschiedene Grade der Dauer habe, daß also das Verhältnis 2 : 1 
die Quantitätsrelationen der Silben nicht erschöpfe. Aber feine Beobachtung 
soll man in diesen und ähnlichen Betrachtungen nicht suchen. Es sind 
papieme Deduktionen, denen allerdings ein richtiges Gefühl zugrunde liegt. 

Mit der antiken Qv&fuxtj gingen diese, wenigstens prinzipiell wichtigen 
Erkenntnisse verioren. Es blieb nur die Lehre der Verslehrer, der fxeiQixoi 
(Hephaestio und die Lateiner). Die Formel - : ^^ = 2 : 1 erhielt sogar 
für alle Versarten, auch die, wo sie nicht hingehörte, Geltung. Aus der 
lateinischen Metrik drang sie in die germanische: Heinrich von Hesler (um 
1300) und Jeroschin (14. Jahrhundert) kennen sie und verwenden sie für 
ihre Verse. 

Die alte Regel war metrisch. Man verstand sie aber bald auch 
grammatisch und schrieb den antiken Längen überhaupt den Wert — , den 
Kürzen den von V« — zu. Auch diese Anschauung wurde aufs Deutsche 
übertragen: Laurentius Albertus redet bei deutschen Silben von Positions- 
länge (S. 43). Gesner machte im Mithridates deutsche Verse ganz nach 
den Quantitätsregeln der Alten. Clajus formulierte deren Gesetze mit longa, 
brevis, positio, wie die lateinische Grammatik. 

So erklärt sich das Dogma der Philologen historisch, die antike Länge 
sei ihrer Natur nach, jedenfalls immer im Verse, gleich zwei Kürzen. Diese 
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Anschauung hat das 17. und 18. Jahrhundert beherrscht. Wir finden sie 
scharf ausgedrückt bei Isaak Vo8, Diderot u. a. i) 

Zwei Fehler stecken in dieser — vielleicht mancherorts heute noch 
nicht ausgestorbenen — Ansicht. 

Die Formel - : ^ = 2 : 1 ist ihrem Sinne nach rein rhythmisch, 
nicht grammatisch. Denn, worauf hier nur hingedeutet werden kann, das 
Griechische und Lateinische hatten, wie jede andere Sprache auch, Längen 
und Kürzen verschiedener Grade, und zwischen beiden Klassen läßt sich über- 
haupt kein auch nur annähernd konstantes mathematisches Verhältnis auf- 
finden.*) Femer gilt jene Formel mit voller Strenge selbst in der antiken 
Poesie nicht für Rhythmen aller Art, sondern nur für die einer bestimmten 
Klasse. Gerade für die rezitierten und deklamierten Verse des Epos und 
Dramas, auf die sie vorzugsweise angewendet wird, gilt sie nicht: sie wird 
da grundsätzlich nur — und zwar in sehr verschiedenen Graden — 
annähernd eingehalten. ^) 

In den Rhythmen aber, wo die Formel wirklich galt, nämlich in straff 
,taktmä6igen' Liedern und anderen einfachen Formen der ältesten Zeit, sagte 
sie nicht aus: diese Silbe ist sprachlich lang, und diese ist sprachlich kurz, 
und deshalb verhalten sie sich wie 2:1. Sondern ihr Sinn ist: die Sprache 
bietet dem Rhythmiker zwei Arten von Silben dar, die sich zwar deutlich 
voneinander unterscheiden, aber noch in sich mancherlei Abstufungen haben ; 
nämlich Silben, welche geeignet sind, die rhythmischen Längen einer Kom- 
position auszufüllen und solche, welche nur für die rhythmischen Kürzen 
zureichen. Weil sich nun aus rein rhythmischen und historischen 
Gründen die langen Werte einer griechischen Komposition in den ältesten 
Zeiten (später war das bekanntlich nicht mehr so) zu den kurzen stets wie 
2 : 1 verhielten, so wird den Sprachsilben des untergelegten Textes dies 
strenge Verhältnis, das sie akzentuell nicht haben, rhythmisch aufgeprägt; 
die sprachlichen Quantitäten der Silben wurden also — ebenso wie heut- 
zutage — für ,taktmäßigen* Gesang verändert, stilisiert. 

Daß später, als man mannigfachere rhythmische Werte fand (3-, 4-, 
5-zeitige Längen), die alte Kürze unverändert, ungespalten blieb, hängt mit 
der zufälligen Übereinkunft zusammen, sie zur Maßzeit zu machen und 
nach ihr als Maßquantität alle anderen Notenwerte von Silben durch Multi- 
plikation zu berechnen.*) Und diese Übereinkunft erklärt sich wieder aus 
der Natur der griechischen Notenschrift, welche allein die Tonhöhen und 
zwar mit Buchstaben ausdrückte; dabei konnte sie des Textes zur rhyth- 
mischen Einteilung und Wertbestimmung nicht entraten. 

Wer also genaue Geltung der Formel - : ^ = 2 : 1 für die ganze 
antike Verspoesie oder gar überhaupt die antike Prosa behauptet, begeht 

*) Rh. d. frz. V. S. 17 f. | ») Saran a. a. O. 317. 

•) Saran, Rh. d. frz. V. S. 316; Sievers, ! ♦) Saran a. a. O. 48. 
Phon.» §711. 
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einen schweren Fehler und versperrt sich die Einsicht in die wirklichen 
sprachlichen und metrischen Quantitäten. Noch mehr irren die, welche 
die antiken Regehi auf die deutsche Sprache übertragen. 

Das tut in ausgedehntem Maße Schotte!, der längere, mittlere, kürzere 
Wortzeit im Deutschen, auch für die Prosa, ansetzt. Er eröffnet den Reigen 
derer, welche in der deutschen Akzentlehre Metrisches und Sprachliches heillos 
durcheinander bringen. Gottsched folgt ihm, sich noch enger an die 
alten Quantitätsgesetze anschließend: er erkennt die Positionsregel und die 
Formel - : w = 2 : 1 fürs Deutsche als verbindlich an. *) Daß beide Ge- 
lehrte Schwere und Quantität vermengen, ist oben schon gezeigt. 

Mit Klopstock nimmt die Lehre von der Silbendauer eine neue 
Wendung. Klopstock ist der erste, der einsieht, daß die antike Formel 
- : ^ = 2 : 1 nicht das tatsächliche Verhältnis der Silben im Verse, son- 
dern nur — wie er sich ausdrückt — ein ideelles bezeichne. Durch Be- 
nutzung der oben zitierten Stelle des Dionys und anderer Grammatiker, 
sowie durch eigene verständige Erwägung, vor allem durch sein dichterisches, 
feines, rhythmisches Gefühl wird ihm klar: Länge, Kürze, Mittelzeit und 
jene Formel sind nur allgemeine Kategorien. Die wirklichen Quantitäten 
sind im Rahmen dieser Kategorien nichts weniger als fest. Es gibt im an- 
tiken Verse, Klopstock denkt besonders an den Hexameter, verschiedene Arten 
Längen (Längen, Überiängen), Kürzen (Verkürzungen, Kürzen) und ancipites 
(fast lange, mittlere, fast kurze). Dasselbe gelte für jede andere gebildete 
Sprache, auch für das Deutsche.*) Diese Quantitäten seien der Sprache 
als solcher eigen: man erkenne sie am besten durch die Deklamation des 
Redners (d. h. in Kunstprosa), im Verse würden sie durch das Metrum 
etwas verändert. Die Abstufung der sprachlichen Quantität folge dem 
Sinnesgewicht der Silben und Worte [ich würde sagen: sie hängt unmittel- 
bar von der akzentuellen Schwere ab]. Die Anzahl der Laute in einer 
Silbe habe auf sie wenig Einfluß. ^ 

Durch diese bedeutsame Entdeckung verändert Klopstock die her- 
kömmliche Anschauung vom antiken Vers: er zerbricht das durch die 
metrische Formel erstarrte Schema und haucht dem Verse Leben und 
Seele ein. Auch für seine eigene Verstechnik ist diese Erkenntnis grund- 
legend geworden. Denn Klopstock sah ein, daß es eben nicht auf eine 
sklavische Nachahmung des - ^^ und Anwendung des Verhältnisses - : ^ 
= 2:1 ankomme, sondern darauf, einen Vers zu schaffen, der seinen 
Absichten und den besonderen Verhältnissen der deutschen Sprache Rech- 
nung trage; einen Vers, der sich im einzelnen recht wohl von Homers und 
Virgils Hexameter entfernen dürfe. Femer trennt Klopstock endlich die 
Lehre von der Silbenquantität von der Verslehre ab. Er beobachtet die 



») Sprachk.» S. 590 ff. 
*) GeLRq). S. 350. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. in, Teil 3. 
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Silben in der Prosa, ihre Gesetze feststellend. Er geht nicht, wie Schotte! 
und Gottsched, vom Verse aus. 

Aber seine Neuerung wurde nicht verstanden, seine bedeutsamen 
Erkenntnisse verflüchtigten sich wieder. 

Klopstocks Schüler, Moriz und Voß, dann deren Nachfolger bis 
Minckwitz, haben zwar die Quantitätslehre ihres Meisters fortgebildet. 
Aber mehr und mehr ist ihre ,Prosodielehre* wieder in die Bahnen der 
älteren metrischen ,Prosodie* eines Schottel und Gottsched eingelenkt, dies- 
mal nicht nur unter dem Einfluß der griechischen Metra, die man immer 
besser und zahlreicher verstehen lernte (Tragiker, Pindarl), sondern auch 
unter dem Einfluß der musikalischen Taktlehre, der seit Sulzers Artikel 
,Rhythmus' stark hervortritt. Nur Adelung folgte Klopstock auf seinem Wege: 
Silbendauer ist nach seiner Meinung ganz von der Tonhöhenabstufung (dem 
,Ton*) abhängig, bedarf also keiner besonderen Besprechung. 

Derselbe Adelung spinnt eine neue Gedankenreihe an, indem er 
,gedehnten' {Schaf, schief) und ,geschärften* {Blitz, ab, plötzlich) ,Silbenton* 
unterscheidet. Doch bemerkt er ausdrücklich, daß damit der prosodische 
Gegensatz von lang und kurz nichts zu tun habe. Mit Recht, denn so 
unklar er sich ausdrückt, seine Worte über diesen Silbenton gehen offenbar 
auf die Dauer des Silbensonanten, nicht die der ganzen Silbe. 

Im 19. Jahrhundert tritt Klopstocks Behauptung, die Silbendauer hänge 
fast ausschließlich von dem Sinnesgewicht ab, so gut wie ganz in den 
Hintergrund. Das Historisch-Lautliche drängt sich vor. Man erörtert bloß 
die Frage: von welchen Lauten bezw. Lautverbindungen hängt die Dauer 
der Silbe ab?. 

Noch bei K. Lach mann wirkt Adelungs Lehre nach; durch sie 
Klopstocks Gedanken. Er unterscheidet in der Auswahl aus den mittelhoch- 
deutschen Dichtem 1820, S. XII f., in ,hoch- oder tieftonigen* Silben ge- 
dehnte, schwebende und geschärfte Vokale, in ,unbetonten* nur schwebende 
und kurze. Bei J. Grimm ist Klopstocks wertvolle Entdeckung ganz ver- 
loren. J. Grimm unterscheidet zwar genau zwischen Länge oder Kürze des 
Silbenvokals und der Silbe (Gramm. I« [1822], 19): Silben mit langem Vokal 
sind lang, ebenso solche mit kurzem, wenn Doppelkonsonanz folgt (Posi- 
tion!). Aber er macht damit die Quantität ganz von der historisch ge- 
wordenen, lautlichen Beschaffenheit abhängig, abhängig gerade von dem, 
was Klopstock gegenüber dem Sinnesgewicht als nebensächlich behandelte. 
Das letztere zieht J. Grimm an der zitierten Stelle und auch sonst (Gramm. I * 
[1840], 532) nicht mehr heran. 

Die konsequente Durchführung des Grimmschen Standpunktes findet 
sich bei Engelien, Grammatik der neuhochdeutschen Sprache, 1867, S. 24. 
Er teilt die Silben ein nach der Betonung in hoch-, tieftonige und tonlose, 
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nach der Quantität in lange (d. h. gedehnte oder durch Position lange) und 
kurze (kurzer Vokal, dahinter einfache Konsonanz). 

Heyse-Lyon (1893**) behaupten sogar (S. 58): die Silbendauer be- 
niht in der neuhochdeutschen Schriftsprache auf der Dauer des Sonanten; 
je nachdem dieser lang oder kurz ist, ist es auch die Silbe. Sonanten- 
und Silbendauer werden hier verselbigt 

Sehen wir von den Versuchen ab, die vor Klopstock gemacht sind, 
die Quantitäten der deutschen Sprache zu bestimmen, so hat man dreierlei 
behauptet: die sprachliche Dauer einer Silbe hängt ab 1. von ihrem Sinn- 
gewicht (Klopstock) oder 2. von der Länge bezw. konsonantischen Deckung 
des Silbensonanten (Grimm) oder 3. von der Quantität des Silbensonanten 
(Heyse). Gelegentlich, z. B. nebenher bei Klopstock, findet sich 4. die 
Meinung, auch die Anzahl der Buchstaben [modern gesagt: Laute] wirke 
auf die Silbendauer ein. — 

Die neuere Grammatik, besonders natüriich die historische und ver- 
gleichende, setzt im wesentlichen die Gedanken Grimms fort Dieser hat 
seine Lehre sichtlich unter dem Einfluß der antiken prosodischen Regeln 
entwickelt, wenngleich er weit davon entfernt ist, die antiken Formeln ohne 
weiteres auf die deutsche Prosasprache zu übertragen. Dies taten einst 
Schottel und Gottsched. Deshalb fasse man vor allem einmal die Regeln 
Grimms, besonders die Positionsregel, ins Auge und frage: was bedeutet 
diese denn eigentlich phonetisch? Ist ihr Inhalt wirklich so einfach und 
selbstverständlich, dafi man sie ohne Schwierigkeit anwenden darf? 

Die Positionsregel ist offenbar bei Grimm und seinen Nachfolgern noch 
ebenso papiem gedacht, wie bei den alten Metrikern: wenn im Schrifttext 
hinter einem kurzen Vokal mindestens zwei Konsonantenbuchstaben stehen, 
ist die Silbe lang. Z. B. der Wald grünt, die Wälder grünen. Wald ist 
eine lange Silbe, weil hinter dem kurzen a vier Konsonanten stehen; zwei da- 
von gehören in die Silbe Wald hinein. Wie aber steht es in Wälder? In Wäl- 
der enthält die erste Silbe nur einen Konsonanten, der andere bildet den 
Anfang der zweiten und wirkt offenbar über die Silbenscheide nicht herüber. 
Femer werden für die Quantität der Silbe alle Konsonanten vor dem So- 
nanten nicht ,gerechnet': ein strä- oder prä- gilt als ebenso kurz wie ein 
a-, obwohl es an sich ziemlich ebensoviel Zeit zur Aussprache braucht wie 
älty was lang sein soll.*) Offenbar berücksichtigen weder die Alten noch 
J. Grimm in der Quantitätslehre die ganze Silbe, sondern nur die Dauer 
des Sonanten samt dem SilbenschluS. Ja, im Grunde ist für Grimm 
und seine Nachfolger überhaupt nur der Eindruck maßgebend, den die 
Dauer des Silbenkammes, d. h. des hervortretenden, schwersten Teiles 
der Silbe macht. Denn die Konsonanz hinter dem Sonanten steht nur 
dann in Rechnung, wenn der Sonant kurz ist: nach langen Sonanten werden 
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die Konsonanten von Grimm ebensowenig »gerechnet' wie überhaupt im 
Anfang der Silbe; -ö, -ör, -ö/f, -örst sind ihm gleichwertig. Bei kurzen 
Sonanten wird andererseits gern der »geschärfte Ton', d. h. der ,stark- 
geschnittene* Akzent, i) hervorgehoben und damit mittelbar gesagt, daß der 
Kamm der Silbe noch den Konsonanten hinter dem Sonanten ganz oder 
zum Teil trage. 

Nun ist klar: wenn der Begriff ,Silbenquantität* streng genommen 
werden soll, kann er nur die Dauer der ganzen Silbe bedeuten. Er meint 
nicht nur die Dauer des Sonanten (Heyse-Lyon) oder Silbenkammes (Grimm 
u. a.), sondern die Dauer der ganzen Silbe mit allen Lauten. Demnach 
haben diese Grammatiker eine Lehre von der Silbenquantität, das Wort 
im strengen Sinne genommen, überhaupt nicht gegeben. 

Immerhin ist Grimm einer solchen Lehre wenigstens von der einen 
Seite her sehr nahe gekommen. Denn der Eindruck der Länge oder Kürze 
einer Silbe haftet in der Tat vor allem an der Quantität des Silbenkamm^. 
Die Laute, welche nicht auf ihm stehen, kommen wegen ihrer meist redu- 
zierten Form gewöhnlich quantitativ kaum zur Geltung. Grimm ist nur durch 
den Hinweis zu ergänzen, dafi der Silbenkamm, wenn vor dem Sonanten 
Konsonanz steht, im Schlußstück derselben,«) bei Explosiven mit der Ex- 
plosion, beginnt. Freilich ist auch die Zeit des Kammes, die bis zum 
Einsatz des Sonanten verläuft, im Verhältnis zu dem Reste sehr kurz. Die 
Anfangskonsonanten der Silben werden im Deutschen und auch anderswo 
fast zu Gleitlauten reduziert.*) Man versteht deshalb, warum die Proso- 
diker bei der Lehre von der Silbendauer von aller Konsonanz, die vor 
dem Sonanten liegt, abstrahierten. Aber mitgerechnet muß die Zeit werden: 
sie trägt zum Eindruck der Länge bei, wenn auch im allgemeinen nicht viel. 

Nur bei besonders starken Konsonantenhäufungen spürt der Hörer, 
daß auch die Zeitwerte der Konsonanz vor und hinter dem Silbenkamm 
merklich in die Wagschale fallen. Das sind Fälle wie Stroh, kommst, 
strafst, Obst, pfropft. Aber man vergesse dabei nicht, daß man der- 
gleichen Fälle nie nach dem Eindruck beurteilen darf, den der gedruckte 
Text macht. Man muß sich von allem, was Orthographie und Schreib- 
gewohnheit ist, freimachen. Am besten transskribiere man den Text pho- 
netisch und teile in der Übertragung vor allem die Silben so ab, wie sie 
wirklich lautbar werden. Dann verschwinden, auch noch durch die wirk- 
liche Lautaussprache, durch sich einstellende Vokalverschmelzungen, durch 
silbische r 1 m n, durch Artikulationsersparung zahlreiche ungeheueriich 
erscheinende Konsonantenhäufungen und gleichen sich die Quantitäten 
vieler Silben aus. Z. B. du pfröpf-stei-nen Zwü-gauf den Stamm. 

Offenbar kommt in den prosodischen Regeln der genannten deutschen 
Grammatiker lediglich die Tatsache der verschiedenen Dauer bezw. der 

») Sievers, Phon. § 589 ff. ») Sievers, Phon. § 510. 701. 

«) Bremer, Phon. S. 186. 
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Gleichheit von Silbenkämmen zum Ausdruck. Freilich unvollkommen genug, 
weil gänzlich unphonetisch. 

Nach Sievers wirkt in jenen Regeln noch ein anderes Moment. 

Soviel' mir bekannt, ist Ed. Sievers der erste, der die Positions- 
regeln phonetisch mterpretiert hat Er lehrt darüber und über deutsche 
Silbendauer im besonderen in den äuBerst lehrreichen §§ 702 ff. semer 
Phonetik folgendes. Der Unterschied sogenannter natur- und positions- 
langer Silben einer-, kurzer andererseits ist zunächst einer der Dauer. 
Weiterhin aber sieht Sievers darin einen der Dehnbarkeit Ein langer 
Vokal und damit die Silbe kann seiner Natur nach bequem gedehnt 
werden, ohne dafi der Eindruck darunter leidet: Vä-ä-ä-ter. Ein kurzer 
Vokal dagegen kann überhaupt nicht gedehnt werden, es sei denn, dafi 
man sich nicht scheut, den Charakter der Silbe anzutasten. Indessen kann 
eine Silbe mit kurzem Sonanten gedehnt werden, wenn in ihr auf den 
kurzen Vokal noch ein Konsonant folgt Dann wird eben dieser gedehnt 
und auf diese Weise Länge der Silbe erreicht: WälUd. 

Nun ist es ziemlich allgemeines Gesetz der Silbentrennung, da6 von 
zwei oder mehr Konsonanten, welche zwischen Sonanten, deren erster kurz und 
vollschwer oder noch schwerer ist, stehen, mindestens der erste zur vorher- 
gehenden, die andern zur nächsten Silbe gehören. Man teile also: Wäl-deSy 
sprlt'Sen, häf-ten, Schwän-tse, Äl-ster, Bift-ler. Für Muta c. liquida oder 
nasalis gelten verschiedene Gesetze, je nach den Gewohnheiten der Sprachen 
und Mundarten, i und u als zweite Bestandteile von Diphthongen sind 
auch Konsonanten (vgl. Sievers, Phon. § 410): MH-ster^ Schnäu-tse, schncui-fe^ 
lei'Chtery schnau-fte. In Ableitungen, Zusammensetzungen: fürchtbar = 
furx'bar oder furxtbar (Grenze im tb), köm-stUy gläub-bstu (d. h. Grenze 
im kurzen b). ^ ^ 

Mehrfache Konsonanz hinter kurzem Sonanten ist also meist, schon 
äußerlich genommen, Kennzeichen dafür, da6 die zu jenem Sonanten gehörige 
Silbe .geschlossen', also .dehnbar" ist Und dies vor allem soll nach Sievers 
der Sinn der Positionsregel, auch in der deutschen Grammatik, sein. 

So verstünde man allerdings auch, weshalb nach langem Vokal und 
überhaupt vor dem Sonanten die Konsonanz von der Quantitätsr^el nicht 
beachtet wird. Sie ist eben zur Dehnung der Silbe nicht nötig. 

Dieselben oder doch ähnliche Regeln, wie oben, gelten auch, wenn 
die durch Konsonanz getrennten Sonanten verschiedenen Worten angehören: 
äl'Si-chih'rer'kldr'te, Wor^enzen sind an sich nicht phonetische Grenzen. 

Den Inhalt der seit J. Grimm herkömmlichen Quantitätsregel der 
deutschen Grammatik drückt Sievers daher kurz so aus: dehnbar, mithin 
,lang*, sind a) alle Silben mit langem Sonanten, b) alle geschlossenen 
SUben (Phon. § 707). 

Zu den geschlossenen Silben gehören im normalen Deutschen be- 
kanntlich auch die, in denen einem kurzen Vokale ,Geminata* folgt: 
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hcMCy schleppen^ Mannes^ decken^ essen^ raffen, Rechen. Solche Silben 
sind daher ,lang*. Mit ihnen hat es freilich eine besondere Bewandtnis. 
Vgl. Sievers, Phon. § 549 ff., 555 ff. Denn echte Geminata, d. h. pho- 
netisch lange Konsonanz durch deutliche Silbengrenze gespalten, wie im 
italienischen nöt-te, Rapät-lo, ist in Worten des normalen Deutsch nicht 
mehr vorhanden, sondern nur orthographisch. Doppelbuchstabe dient der 
Absicht, ,geschärfte' Kürze des Vokals auszudrücken. Alle solche Silben 
haben kurze, ungespaltene Konsonanz nach kurzem stark geschnittenem 
Sonanten. Eine Silbengrenze wird nur deutlich, weil die Konsonanz durch 
ihre geringere Schallkraft die schallvolleren Sonanten scheidet: man verlegt 
die Grenze darum in das Innere der Konsonanz (bei Explosivae in die 
kleine Schallpause zwischen Im- und Explosion), also hat-te, Man-neSy esse. 
Im Mittelhochdeutschen waren viele solcher Silben i) offen und daher un- 
dehnbar (,kurz*): gö-tes (nhd. Gottes), bl^-ter (Blätter). Auch süddeutsche, 
speziell schweizerische Mundarten haben noch solche kurzen offenen Silben. 
In Ostpreußen hört man andererseits echte Geminata. Hierher gehören auch 
Fälle wie (rauhe) = rau-ue, (Eier) = ei-i^. 

Nun ist ,Dehnbarkeif zweifellos für die Grammatik ein wichtiger Be- 
griff, namentlich für die der Mundarten und der alten Sprachen (Sievers 
§ 708). Die älteren deutschen Grammatiker haben aber schwerlich ein Ge- 
fühl für diese Eigenschaft gewisser Sprachsilben gehabt. Soweit sie nicht 
die unschwer fühlbaren Unterschiede der Silbenkämme meinten (oben S. 69), 
liegt bei ihnen nur Übertragung der herkömmlichen Schulregeln aus der 
antiken Grammatik in die der Muttersprache vor. Jene alten Schulregeln 
stammen aber im letzten Grunde aus der antiken Metrik. Also beruht der 
Gebrauch der Positionsregel in der deutschen Grammatik schließlich in der 
Hauptsache auf der Verwechslung metrischer und grammatischer Quantität. 
Auf diese Quelle des Sprachgebrauchs weist Sievers § 705 hin, wenn er 
sagt, die Unterscheidung von ,lang* und ,kurz* «) stamme von den Metrikem, 
natüriich im Anschluß an den Gebrauch der Dichter. Denn diesen komme 
es darauf an, ob sie eine Silbe auf die erforderliche Länge [sc. metrische!] 
dehnen könnten oder nicht. Meiner Überzeugung nach liegt also den 
Quantitätsregeln von Grammatikern wie Grimm, Heyse u. a. nicht der Ein- 
druck der Dehn- oder Undehnbarkeit von Silben zugrunde, sondern der der 
verschiedenen Dauer von Silbenkämmen, derart, daß sie — nicht zum Vor- 
teil der Sache — versuchen, ihn mit den Formeln der antiken Schulmetrik 
begrifflich zu fassen. Wenn daher Sievers die alten Ausdrücke ,lang* und 
,kurz* als ,dehnbar* und ,undehnbar* deutet, entfernt er sich von dem 
Sinn, den jene Worte in der deutschen Grammatik vor ihm hatten und 
legt ihnen einen neuen unter. 

^) Natürlich nur solche, die ursprünglich i der lat.-griech. und älteren deutschen Gram- 
keine Geminata hatten. ; matik verstanden. 

^) Diese Worte in dem vulgären Sinne | 
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Sievers' Lehre von den Unterschieden in der Dehnbarkeit der Silben 
ist für die Lehre vom Sprachakzent natürlich sehr wichtig. Aber sie hat als 
solche mit einer Lehre von der sprachlichen Silbenquantität eigentlich 
nichts zu tun. Denn sprachliche Länge ist eine vorhandene, wahrnehm- 
bare Eigenschaft von Silben, nicht eine erst zu verwirklichende Möglich- 
keit. Länge kann unmöglich gleich Dehnbarkeit sein. 

Abgesehen von diesen Erörterungen finden sich jedoch auch bei 
Sievers noch wertvolle Angaben über Silbendauer in dem von mir aus- 
schließlich gebrauchten Sinne (oben S. 68). 

§ 704, 711 spricht er von den verschiedenen Stufen der absoluten 
Silbendauer und §> 712 ff. von den verschiedenen Einflüssen, unter denen 
sie steht. Dabei nähert er sich im § 712 und 714 Klopstock, wenn er sagt, 
die Abstufungen der Silbendauer pflegten in gewissem Grade von der 
,Stärke'- [Schwere-] abstufung und dem Satzrhythmus [Gruppierung] abzu- 
hängen. Hier spricht er wirklich über die sprachliche Silbendauer als solche. - 

Wie verhalten sich nun die Silben des normalen Deutsch reinen Ak- 
zents hinsichtlich ihrer Dauer? Zweifellos ist, daß die Schwere, mit der eine 
Silbe akzentuiert wird, deren Dauer entscheidend bestimmt. Die Silben 
Frau, {Edel')fräu, {Jung')frgUy Jungfrgu (als Titel) und andererseits Frau, 
Frau sind deutlich verschieden lang. Man beachte, wie sich in der Über- 
schwere der Silbenkamm auch nach vom ein wenig verlängert und wie das 
halbleichte -frßu durch Reduktion und Wegfall des au schließlich beim 
überleichten -fx anlangt. 

Auch die Schattierung der Silbendauer durch die akzentuelle Gliederung 
und Anordnung ist beträchtlich. Darüber später. 

Aber es gibt im Deutschen auch eine Art absoluter, historischer 
Quantität der Silben. 

Um sich darüber klar zu werden, muß man zunächst die Einflüsse 
der Schwere und der akzentuellen Gliederung bezw. Ordnung ausschalten, 
indem man die in Betracht kommenden Silben durchaus ceteris paribus 
spricht: Hauptsilben vollschwer, alle Silben in lexikalischer Isolierung der 
Wörter und in Wörtern von gleicher Silbenzahl, Struktur und, wenn möglich, 
historischem Lautwert. Ferner im reinen Akzent, also ohne ethische Färbung. 

Beobachtet man diese Vorsicht, so empfindet ein jeder wohl in Bei- 
spielen wie lebe, leben, sagen die erste Silbe als lang (-), die zweite als 
kurz ( ^ ) : le-ba, le-fn (oder le-bi}, k-brg) u. s. w. 

Aber auch die Hauptsilben zeigen den Unterschied von - und ^ 
deutlich: Värtt und {Ge-yadt-tr, (Städte =) stä-ta und (Stätte =) st^t-ta. 
Ich weiß auch nicht, ob die Dauer des norddeutschen {Qe')vät' wirklich 
größer ist, als die des dialektischen vä'{tx). Denn im ersten Falle wird 
die Hauptsilbe zwar durch den Anfang des (kurzen!) t verlängert (»unvoll- 
kommen* gedeckt), dafür aber der Sonant im vollen Tone abgeschnitten, 
so daß er nicht abklingen kann. Im zweiten Falle fehlt der Silbe das t 
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und der Vokal ist ungedeckt, aber er klingt aus und wird dadurch wohl 
ebenso lang wie im andern Falle das ät Der Norddeutsche ist deshalb 
geneigt, schwachgeschnittene Vokale in andern Sprachen und Mundarten 
als halblang zu bezeichnen. 

Vergleicht man nun weiter ein (Stände =) st^n-da oder (Stärke =) 
st^r-ka mit va-fy, stä-ta einer- und {Ge)vät't^, st^t-ta andererseits, so steht 
die Dauer der Hauptsilben st^n- und st^r- der von vä- und stä- ganz nahe : 
man kann sie wohl als gleich ansehen, besonders stä- und st^r-^ st^n- 
(wegen des s). Diese Gleichheit beruht darauf, daß in den Fällen st^n- 
und st^r- n und r ganz zur ersten (dadurch »vollkommen* gedeckten) Silbe 
gehören und außerdem relativ lang gesprochen werden. 

Diese längere Dauer der Schlußkonsonanten geschlossener Silben mit 
kurzem Vokal ist sehr wichtig. Denn sie ist nicht vorhanden in ge- 
schlossenen Silben mit langem Sonanten, z. B. ÄJr-fo, stüf-ta, aber särr-ta, 
mürr-ta. Sievers hat den Unterschied in der Phonetik §§ 692, 701 be- 
obachtet. Lange Sonanten sind schwach geschnitten (§717) und die fol- 
gende Konsonanz wird meist etwas reduziert Es gehören also in der 
Tat die geschlossenen langvokaligen Hauptsilben prinzipiell mit den voll- 
kommen geschlossenen kurzvokaligen zusammen. Mir scheinen die Unter- 
schiede der Dauer, natürlich immer ceteris paribus, nicht allzu erheblich: 
alle oben angeführten Längen haben eine gewisse mittlere Dauer, die vor- 
zugsweise von der historischen Länge des Vokals oder andernfalls von der 
Kürze des Sonanten und der Dehnung des deckenden Konsonanten her- 
rührt. Ähnliche Unterschiede finden sich auch in Nebensilben : (mfe-)^d'-(fe) : 
{min')d^s-(te) (aber min-de-st^). Hier kommt noch dazu, daß Sonanten von 
Nebensilben, je leichter diese sind, um so mehr ,schwach geschnitten' werden. 

Ganz Analoges bemerkt man, wenn man ein rö{h) — röt — Gott mit 
r(h(h)ere — rös-tete — rös-tete vergleicht. Mir scheint, als ob hier in den 
geschlossenen langvokaligen Silben der lange Vokal ein wenig gekürzt würde, 
um eine gewollte mittlere Dauer der ganzen Silbe besser auszuprägen. 

Offenbar ist also der Unterschied sprachlich langer und kurzer Silben, 
jedenfalls bei den Hauptsilben, auch im normalen Deutschen deutlich da. 

Zu der Tatsache der Dehnbar- bezw. Undehnbarkeit von Sprachsilben, 
die Sievers entdeckt und gewürdigt hat, bemerke ich folgendes. Nach 
meinen Beobachtungen wird weder in Poesie noch Gesang ohne weiteres 
so gedehnt, wie es Sievers § 707 andeutet. Im Gesang dehnt man im 
allgemeinen den Vokal, ob er lang oder kurz ist, bleibt sich gleich. Jedenfalls 
werden im Gesang die Konsonanten nicht schlechthin so zur Füllung von 
rhythmischen Zeiten benützt, wie es Sievers andeutet; i) wohl aber muß 
man stets darauf achten, dem gedehnten Vokal die richtige Qualität zu 
geben. Soweit meine Beobachtungen reichen, wird vom guten Sänger die 
Konsonanz nur dann zur Dehnung der Silbe benutzt, wenn das Tempo 

^) Vgl. Fischer, Gedd. d. Königsberger Dichterkreises (Hall. Neudr. 44, S. 3). 
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des Gesanges dem natürlichen Sprechtempo — selbstverständlich in der 
betreffenden Spiechart — ungefähr gleich ist, d. h. die einzelne Silt>e beim 
Singen etwa dieselt>e Tondauer bekommt, die sie beim Sprechen hätte. 
Sobald langsamer oder gar sehr gedehnt gesungen wird, streckt sich blofi 
der Vokal. Im Kuns^esang (Oper) wechselt daher die Technik der Dehnung 
fortwährend mit dem Tempo der Worte oder Silben. Schwerlich läfit sich auch 
jede geschlossene Silbe gleich wohlgefällig mittels des Konsonanten dehnen. 
Kurzer Vokal + Tenuis (häck-te) sicherlich weniger gut als derselbe + 
Liquida {häl-te). Bei Fällen der ersteren Art wird der Sänger vermutlich 
eher zur reinen Vokaldehnung greifen als in Fällen der zweiten Art. Auch 
das Ethos des Textes spricht ein Wort mit. In der Poesie richtet sich die 
Art und der Ort der Dehnung einer Silbe, wie mir scheint, vor allem nach 
dem Ethos. Eine allgemeine Regel gibt es nicht Damit folgt die Poesie 
nur dem Sprachakzent. Im Akzent des eindringlichen Ernstes, der Energie 
werde ich sprechen: Gött-fy (das ö stark geschnitten, /sehr lang); im Ton 
der Wehmut, der Sentimentalität sage ich Gö-t^ und nehme ö schwach 
geschnitten mit längerem abschwellenden Teile, hinterher noch einen kurzen 
Hauch, die Zeit zu füllen. Die Silbe Gö- — natürlich nicht der Laut ö — 
ist dann tatsächlich lang, allerdings durch Ethos, t ist dabei kurz und 
gehört zur nächsten Silbe. In andern Fällen verteilt man die Dehnung 
auf Sonant und Konsonant Oder man streckt lieber die Nebensilbe: öt-to, 
än-nä, wenn man Personen mit diesen Namen anruft; t und n bleiben 
dabei kurz. Letzteres hat übrigens schon Sievers bemerkt. — 

Also unterscheide man im reinen Akzent des normalen Deutsch 
lautgesetzlich lange und kurze Hauptsilben. Lautgesetzlich lang sind ceteris 
paribus Hauptsilben mit 1. langem {Sa-me), 2. kurzem, ,vollkommen' ge- 
deckten Sonanten {häl-te, häck-te); kurz sind Hauptsilben mit kurzem, ,un- 
voUkommen* gedecktem Sonanten {hät-te, äf-fe). Je nach der Stellung ist 
eine Silbe bald lang, bald kurz : der Mann war krank {Mann ist lang) ; der 
Mann ist krank {Män-nist; man- hier kurz). Dieser Gegensatz ist bis zu 
einem gewissen Grade — doch vgl. S. 74 — auch für die Nebensilben 
vorhanden, wohl gemerkt, wenn man sie, wie sie gesprochen werden, 
betrachtet Von der Orthographie darf man sich nicht verwirren lassen. 

Innerhalb der ersten Klasse gibt es wieder allerlei minder auffällige 
Unterschiede der Dauer. 

Das / in er schält ist länger als das in er schält, jedoch kürzer als 
das von es schallt.^) Die Anfangskonsonanten haben die Neigung, zu 
bloßen Gleitlauten herabzusinken, brauchen jedenfalls — auch wenn sie 
auf dem Silbenkamm stehen — wenig Zeit: aber etwas verlängern sie doch, 
ebenso wie Schlußkonsonanz, die nicht zum Silbenkamm gehört und darum 
etwas reduziert wird. In Fällen wie Strom, noch mehr läufst, klopfst spürt 
man die Verlängerung schon deutlich. 

1) Vgl. Sievers § 701, Bremer § 184. 
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Zweigipfligkeit der Silbe, die sich wohl meist historisch erklärt, ver- 
längert auch ein wenig. Man spürt sie in vielen Fällen, wo eine Silbe 
historisch aus zwei zusammengezogen ist: schallt (zweigipflig) < mhd. 
schallet, aber schalt (eingipflig) = mhd. schalt Ebenso verhalten sich 
braut < brauet < mhd. brä(w)et und Braut < mhd. brät Sievers § 701 ; 
Bremer § 187. Femer ist das ä von sb ktlrzer als das von sä-nw. 

Also gibt es in Hauptsilben aus lautgesetzlichen und phonetischen 
Gründen Längen verschiedener Dauer. 

Deshalb läßt sich das Verhältnis der langen und kurzen Hauptsilben 
nicht in Zahlen angeben. Es genügt, daß sich beide Klassen merklich 
voneinander unterscheiden, wohlverstanden immer im reinen Akzent und 
ceteris paribus. — 

Wir haben oben S. 68 gesehen, daß unter Silbenquantität oder -dauer 
die Zeit verstanden werden muß, welche eine ganze Silbe, von ihrem An- 
fang bis zu ihrem Ende, mit allen ihren Lauten beansprucht. Der Eindruck 
der längeren und kürzeren Dauer haftet dabei besonders an dem Silben- 
kamm, d. h. dem am meisten hervortretenden Stück der Silbe. Dies ent- 
hält immer den Sonanten, bei Kürze desselben sehr oft noch einen mehr 
oder weniger großen Teil der Schlußkonsonanz, dazu gegebenenfalls ein 
wenig vom Ende der Anfangskonsonanz, i) 

Diese reine Silbendauer des normalen Deutschen ist, wie eben ge- 
zeigt wurde, zunächst lautgesetzlich und phonetisch bedingt: als solche 
hängt sie ab von der Zahl, Beschaffenheit und Dauer der Laute, die die 
Silbe zusammensetzen. Aber diese Dauer wird sehr bedeutend verändert 
durch die andern Bestandteile des Sprachakzents, und zwar vor allem und 
ganz entscheidend durch die Schwereabstufung.*) 

Die lautgesetzlich langen Silben, die sich schon ihrer Natur nach 
etwas in der Dauer unterscheiden, können auf sieben Stufen der Schwere 
stehen. Die achte (überleicht) dürfte für sie nicht in Betracht kommen: 
V'ä't^, Vä'tx, Vd-tp, Vä-tp, Vä-tx (in Vaterunser). Dazu vergleiche Haupt- 
mann oder -mann (sprich häup-man mit reduziertem a und n). Auch Fälle 
wie {min-)dfS'{te% woneben auch -de^-st^), also ganz kurz, gehört wird. 

Lautgesetzlich kurze Silben finden sich auf allen acht Schwerestufen; 
natüriich sind solche mit kurzem ungedecktem Vokal nur auf den untersten 
oder den höchsten (Hervorhebung!) Stufen der Leiter anzutreffen. Z. B. 
ge-gäben : ge-giben. 

Beide Gruppen gehen nun ineinander über. Denn eine halbleichte laut- 
gesetzliche Länge (vgl, oben -mann) schätze ich als ebenso lang wie eine 
vollschwere lautgesetzliche Kürze (z. B. Rät-te\ eine indifferente und halb- 
schwere Länge dürfte an Dauer den überschweren Kürzen entsprechen. Über- 



^) Vgl. auch Sievers, Phon. § 510, 701. 
*) Phon. § 712. 
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haupt entstehen durch Zusammenwirken des phonetisch -lautgesetzHchen 
Faktors und der akzentuellen Schwere recht mannigfache Silbenquantitäten. 

Der Möglichkeiten werden noch mehr, dadurch, dafi auch die Zu- 
sammenfassung der Silben zu Gruppen von gewisser Form die Dauer 
beeinfluBt. Vgl. Sievers § 714: vielsilbige Glieder (Sievers: Sprechtakte) 
liebt man schneller, solche von weniger Silben langsamer zu sprechen. 
Im ersten Falle verkürzt, im andern verlangsamt man die Dauer der ein- 
zelnen Silbe, z. B. heil : heilig : heiligere; hei- etwa J^ : J, : J. Der Spre- 
chende scheint die Dauer einer zweisilbigen Gruppe der Form - i^ als 
Durchschnittswert zu fühlen : ihr nähert er einsilbige Gruppen durch Dehnung, 
mehrsilbige durch Verkürzung an.^) Natürlich immer ceteris paribus: eine 
Gruppe -t X vergleicht sich nicht mit - X- Ferner werden Silben am 
Ende der Gruppen gern gedehnt, des Abschlusses wegen.*) Gern auch 
am Anfang größerer Gruppen (Satzanfang). Hier spielt die ,Dehnbarkeit' 
der Silben eine wichtige Rolle. Sievers § 717. 

Man kann die Veränderungen und Schattierungen der Silbendauer, 
die die akzentuelle Zusammenfassung mit sich bringt, wohl als ein Be- 
streben deuten, gewisse Mittelwerte zu gewinnen, also die Fülle der Mög- 
lichkeiten der Dauer an besonders hervortretender Stelle, nämlich in der 
Folge der Hebungen, d. h. von Hebung zu Hebung, zu beschränken. Es 
ist dann ein Ausfluß des Ordnungsprinzips, das im Akzent waltet, eine 
bequeme Auffassung des Ganzen und Eingänglichkeit zu sichern. Wirksam 
war dies Prinzip auch in dem Streben der Sprache, an Schwere nicht merk- 
lich unterschiedene Silben alternieren zu lassen, wenn mehrere dicht bei- 
sammen stehen. Solche sekundäre Beschwerung bezw. Erleichterung geht 
wohl mit einer unbedeutenden Dehnung bezw. Kürzung Hand in Hand. 

Durch die eben besprochenen Einflüsse entstehen unter Umständen 
recht bedeutende Dauerunterschiede. Folgen schwere Silben unmittelbar 
aufeinander, werden sie sehr gedehnt bezw. durch Pausen verlängert: Ernste 
Fritz, Karl, kämen. Ist von schweren zusammenstoßenden Silben eine 
minder schwer, so wird weniger gedehnt, um so weniger, je leichter jene 
Silbe wird: Karl kömmt; Hauptsache : Hauptsache : Häuptling mit ab- 
nehmender Länge der ersten Silbe. 

Um die Dauer einer bestimmten Silbe an einer bestimmten Stelle 
einer Rede zu fixieren, muß man also stets erwägen, wie die aufgezählten 
Faktoren zusammenwirken. Daß sehr viele Stufen der Silbendauer möglich 
sind, folgt aus dem Gesagten von selbst. 

Deshalb ist es auch unmöglich, irgend eine einfache Regel zu for- 
mulieren, nach der sich die deutschen Quantitäten bestimmen lassen. Weder 
kann man von der etymologisch-phonetischen Trennung in Längen und 
Kürzen ausgehen, weil die akzentuelle Abstufung und Modifikation die dort 

>) Phon. § 715 f. 

») Vgl. Bremer § 1S4. 186. 
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gewonnenen Grenzen und Stufen ohne weiteres verwischt; noch kann man 
von den Graden der Schwere ausgehen, weil sich diese beständig mit den 
lautgesetzlich-phonetischen und den übrigen Forderungen des Akzents kreuzen. 

Es bleibt nichts übrig, als die verschiedenen Grade der Dauer ganz 
unabhängig von einem oder dem andern jener Prinzipien zu be- 
stimmen: also Länge und ihre mannigfachen historischen, phonetischen 
und psychologischen Bedingungen zu trennen. Der Charakter der Dauer 
als Formbestandteil, ihre Zugehörigkeit zur Schallform der Sprache, d. h. 
dem Akzent, erkennt man hieraus recht deutlich. 

So werden auch die beiden Anschauungsweisen, welche bisher die 
Lehre von der Silbendauer beherrscht haben und deren Hauptvertreter 
Klopstock und J. Grimm sind, nicht sowohl vereinigt (dies ist unmöglich), 
als zu ihnen die höhere Einheit gefunden. 

Auf den von mir empfohlenen Weg weist auch die schon oft beobach- 
tete Tatsache, daß das normale Deutsch danach strebt, die Fülle der möglichen 
Dauerwerte zugunsten von Mittelwerten zu beschränken. Wir fanden dies 
Streben waltend in dem Verhältnis der Silben mit gedecktem langen und 
vollkommen gedecktem kurzen Sonanten (Va-fy : schel'ti$\ und im Streben, 
einen mittleren Wert von - ^ für alle Gliedformen durchzuführen. Über- 
sichtlichkeit und Ordnung beruht eben überall darauf, daß möglichst wenige 
und möglichst geschiedene Tjrpen in der Gliederung durchgeführt werden. 

Als normale Länge nehme man immerhin die Dauer vollschwerer, langer 
Silben in zweisilbigen Gliedern der Form voUschwer-volleicht ^ X , indem man 
kleinere Differenzen derselben vernachlässige. *) Als normale Kürze die Dauer 
vollschwerer kurzer Silben (mit kurzem unvollkommen gedecktem Sonanten!). 
Halbkurz werden solche Silben in den höheren Graden der Oberschwere. 

Indessen haben diese Maßbestimmungen praktisch wenig Wert. Wer 
versucht, eine Skala aller deutschen Silbenquantitäten aufzustellen, so wie 
oben eine solche der Schweregrade gegeben ist, wird bald davon ablassen. 
Denn unser Normaldeutsch und vermutlich auch die Mundarten erlauben 
nicht, die Grade der Länge und Kürze scharf zu bestimmen und zu trennen. 
Ja es ist nicht einmal möglich, zwischen Längen und Kürzen schlechthin 
zu scheiden. Die Stufen der Quantitätenleiter sind viel zu zahlreich, alles 
fließt ineinander. Möglich, daß sorgfältige Versuche mit dem Apparat, wie 
sie neuerdings F. Krüger im Laboratorium Wundts anstellt, etwas ergeben. 
Ich habe auf eine Skala verzichten müssen. 

Es ist demnach unrichtig, zu sagen, das Deutsche habe weniger 
Quantitäten als das Griechische oder gar überhaupt keine, oder es habe 
in Hauptsilben nur Längen. In Wirklichkeit hat es sehr viel Quantitäts- 
unterschiede. Nur kann man sie nicht in eine Leiter von wenig, fest- 
bestimmten Typen ordnen. Was dem Deutschen vor allem fehlt, ist die 
Möglichkeit, lang und kurz durch eine ein für allemal feste und scharfe 

») Sievers, Phon. § 715. 
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Grenze zu trennen. Im Griechischen und Lateinischen war dieselbe offenbar 
deutlich zu ziehen. Dagegen fehlte dort eben die wohlausgeprägte Schwere- 
skala des Deutschen. 

Femer ist die Zahl der Kürzen nicht groß, die der mittleren und 
halben Längen sehr bedeutend. Infolgedessen fehlt es im Zusammenhang 
der Rede leicht an wirksamer Abwechselung und entsteht, trotz den vielen 
Dauerstufen, doch der Eindruck einer gewissen quantitativen Einförmigkeit 
der deutschen Rede nüchterner Sprechart ^) In den Dialekten ist das 
zum Teil anders. So im Schwäbischen, wo die Neigung, lange Silben zu 
überdehnen, und die Häufigkeit schwerer, kurzer (bei schwachgeschnittenem 
,Akzent'), ungedeckter Vokale die Gegensätze in der Dauer etwas schärfer 
hervortreten lassen. 

Es wäre sehr erwünscht, wenn die Grammatik der Mundarten auf 
diese Dinge mehr als bisher und systematisch eingehen wollte. Jetzt sind 
die Einzelheiten, welche hierher gehören, in der Lautlehre verstreut und 
ohne rechten Zusammenhang beobachtet. Es hält deshalb für den, welcher 
nicht genau mit der betreffenden Mundart Bescheid weifi, schwer, sich ein 
Bild von ihren Quantitätsverhältnissen zu machen. Und doch hat der 
Metriker ein großes Interesse daran. 

§ 11- 

Fortsetzung. Die Zusammenfassung. 

Die Silben, welche in bestimmter, geordneter Weise nach Schwere 
und Dauer abgestuft sind, müssen noch zu Gruppen verbunden werden, 
wenn der Eindruck der »Gliederung* entstehen soll. Und zwar muß diese 
Zusammenfassung gleichzeitig eine Anordnung sein, wenn sie nicht den 
Eindruck eines wilden Durcheinander machen soll. Aber diese Ordnung 
der Gruppen darf andererseits im reinen Akzent als solche nicht bemerkt 
werden: sie ist ihrer Gefühlswirkung nach indifferent. Sie darf nicht an 
sich wohlgefällig werden, sie darf auch nicht mißfallen. In diesen Fällen 
würde sich schon Ethos einmischen und wir hätten nicht mehr die sach- 
liche, nüchterne Sprechart, von der wir ausgehen. 

Diese Zusammenfassung, dieser dritte wesentliche Bestandteil des 
Sprachakzents, ist, wie das Beispiel des § 6 zeigt, systematisch. Ihr Er- 
gebnis ist ein Gruppensystem. Die Silben verbinden sich zu kleinen 
Gruppen, diese Gruppen wieder zu neuen, umfassenden Gruppen u. s. w., 
bis in der vollkommen abgeschlossenen Mitteilung bezw. Äußerung (ge- 
wöhnlich ein Satz bezw. eine Periode mit Punkt dahinter) oder einem 
deutiich phonetisch zusammenhängenden Komplex solcher Mitteilungen 
bezw. Äußerungen die umfassendste akzentuelle Gruppe erreicht ist. Ich 

*) Man vergesse nicht, dafi wir hier ; sprechen, der sich in der nüchternen Sprech- 
lediglich von den Fällen des reinen Akzents 1 art relativ rein darstellt. 
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betone, daß diese Zusammenhänge der Gruppen, auch der größeren, pho- 
netisch, also mit dem Ohr wahrnehmbar sein müssen, wenn sie akzentuell 
sein sollen. Gewöhnlich fühlt man die Schlüsse solch großer und größter 
Gruppen u. a. an einem Rallentando, charakteristischer Kadenz und merk- 
licher Pause. Auch der Sinn kommt der Zusammenfassung natürlich sehr 
zu Hilfe, weil er ja als akzentueller Faktor mitwirkt. Aber sobald die 
Sinnesgliederung über die phonetische die Obermacht gewinnt, sobald die 
phonetische Charakteristik der Schallmasse nicht mehr genügt, die Gruppen 
für das Ohr zusammenzuhalten, verlassen wir das Reich des Akzents und 
betreten den Boden der ,Disposition'. Dann handelt es sich nicht mehr 
um die Schallform der Rede, sondern um ihre Bedeutungsform. Wo die 
phonetische, also akzentuelle Gliederung aufhört und die der Bedeutungen, 
die inhaltliche, beginnt, kann man allgemein nicht sagen. Das ist von Fall 
zu Fall verschieden. 

Über Aufbau und Bestandteile dieses akzentuellen Gruppensystems fehlen 
genügende Untersuchungen. Nur Sievers und Behaghel haben darauf geachtet. 

Behaghell) scheint zu subjektiv die lebendige Rede zu beobachten. 
Objektive Kriterien glaubt er dagegen aus den Einschnitten entnehmen zu 
können, die das musikalische Rezitativ erkennen läßt und aus den Zäsuren 
oder Enden der Verse. Er formuliert denn auch S. 681 einige Regeln. Das 
Charakteristische daran ist, daß sie sich vorzugsweise auf die Beobachtung 
syntaktischer Beziehungen und Kategorien gründen und den Anspruch 
machen, allgemein zu gelten. 

Bemerkenswert ist bei dieser Methode zunächst die Abneigung, mit 
dem Ohr zu beobachten, was doch in erster Linie fürs Ohr ist. Wozu der 
Umweg über Papier und Auge, wenn das Objekt in voller Lebendigkeit 
selbst zugänglich ist? Wer treibt Botanik an Abbildungen von Pflanzen? 
Das Ohr ist ein äußerst zuveriässiges Instrument. Man muß sich nur in 
seinem Gebrauche üben. Doch auch aus anderen Gründen kann ich 
Behaghels Methode nicht für zureichend erklären. Wie es nicht angeht, 
die Lehre von der Silbenschwere auf S3mtaktischer Grundlage aufzubauen, 
wie es unmöglich ist, unter Benutzung der syntaktischen Kategorien zu 
einer Kasuistik der Schwerekombinationen zu gelangen, so versagt die 
syntaktische Methode auch hier. 

Die Silben ein und derselben Reihe von Wörtern gruppieren sich 
sehr verschieden. Und doch können dabei sowohl die Bedeutungen, wie 
die syntaktischen Beziehungen der Worte dieselben bleiben. Behaghel 
meint, die Wortreihe die Spuren des schmerzlichen Übels gliedere sich 
wegen ihrer syntaktischen Struktur durch einen Einschnitt hinter Spuren. 
Aber so, wie dieser Satz auf dem Papier steht, ist er zwar nicht syntaktisch 
oder inhaltlich, wohl aber akzentuell ganz unbestimmt. Über seine akzen- 
tuelle Gliederung kann daher vom Papier aus gar nichts ausgemacht wer- 



i) Gnindr.» I, 680 f. 
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den. Ich nehme nun an, Behaghel spreche die Spuren des schmirzlichen 
Übels; dann liegt die Grenze hinter Spüren. Denn die Vollschwere setzt 
die beiden Substantiva an Wichtigkeit gleich. Deshalb wird die Spuren 
losgerissen von der Wortverbindung des schmerzlichen Übels^ die sich 
ihrerseits durch die Mittelschwere von schmerz- fester zusammenschließt. 

Spricht man aus irgend welchem Grunde die Spüren des schmirz- 
lichen Übels, so haben wir zwei koordinierte Einschnitte: einen hinter 
Spuren^ den zweiten hinter schmerzlichen. Für gewöhnlich wird man 
sagen die Spüren des schmirzlichen Übels: dann gibt es hinter des und 
schmerzlichen koordinierte Einschnitte. Oder man behandelt schmerzliches 
O'fe/ als eine einheitliche Verbindung: so heißt es die Spüren des\schmirz- 
liehen \ Übels. Der Einschnitt vor Übels ist um ein Minimum schwächer 
als der hinter des. Ist im Satz vorher von den Spuren, die eine Krankheit 
hinterlassen hat, die Rede gewesen, so sagt man die Spüren des \ schmirz- 
lichen) Übels. Wenn Adjektiv -j- Substantiv einen viel gebrauchten ter- 
minus technicus, deshalb eine Sinneseinheit, darstellen, z. B. fallende Sucht, 
nässende Flechte, so kann das Adjektiv halbleicht werden. Dann gruppiert 
man: die Spüren der nässenden \ Fliehte. Kurz, eine Gruppenkasuistik rein 



auf syntaktischer Grundlage, wie sie Behaghel versucht, läßt sich nicht aufstellen. 

Noch weniger geht es an, aus den Gliederungen der Musik und 
Poesie unmittelbar auf die akzentuelle zu schließen. Rezitativ und Vers 
sind rhythmisch und folgen als Rhythmen Gesetzen, die man nicht ohne 
weiteres auf die schlichte rhythmuslose Prosa anwenden darf. Ganz ab- 
gesehen davon, daß in beiden Kunstgattungen die Rede stark ethisch ge- 
färbt wird. Der reine Akzent gibt aber für alle Akzentlehre die Grundlage. 

Aus dem Ethos, nicht aus der Syntax, erklären sich Behaghels Bei- 
spiele den letzten \ Saum seines Kleides, den brennenden \ Durst meines 
Busens. Letzten und Saum, brennenden und Durst sollen in allen ihren 
Teilen beschwert (Hauptsilben fast überschwer!) werden, um in Verbindung mit 
anderen Ausdrucksmitteln im ersten Fall der Stimmung tiefster Unterwerfung, 
im anderen der inneren Seelenqual Ausdruck zu verleihen. Dadurch treten 
die Wortpaare weit auseinander: denn gleiche Voll- oder gar Überschwere 
trennt. Und nun kann das Versende mit diesem (ethisch) begründeten 
starken Einschnitt zusammenfallen, bezw. kann dieser akzentuelle Einschnitt 
zur Markierung des Versendes benutzt werden. Umgekehrt erkennt der 
denkende Leser daraus, daß letzten und brennenden durch Zeilenschluß 
von ihrem Substantiv getrennt sind, daß diesen Worten eine Akzentuation 
zukommt, die so tiefen Einschnitt hinter ihnen erlaubt. So wird das Ab- 
setzen der Zeile wieder zu einem Mittel, dem Leser Winke für das Ethos 
der Wörter zu geben (vgl. unten § 25). Röslein rot ist für uns loser ge- 
fügt als rot Röslein, weil wir die erstere Verbindung als Inversion em- 
pfinden; Inversion lockert aber immer den Gruppenzusammenhang. 
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Kriterien der Art, wie sie Behaghel sucht, gibt es also für die akzen- 
tuellen Gruppen nicht. Gerade die Beobachtung der lebendigen Rede, die 
Behaghel als zu subjektiv verschmäht, ist das beste Mittel, dem Wahren 
näher zu kommen. Denn die lebendige Rede zeigt eine solche Buntheit und 
solchen Wechsel der Gruppierungen, daß jeder Beobachter bald von einer 
syntaktischen Kasuistik zurückkommt. Übrigens finden sich bei Behaghel 
mehrere wertvolle und richtige Erkenntnisse, die unten verwertet werden sollen. 

Sievers hat nicht versucht, die Baugesetze des akzentuellen Gruppen- 
systems zu ergründen. In der Phonetik brauchte er es auch nicht. Er 
durfte für seinen Zweck die Gliederung der Rede als gegeben hinnehmen, 
er durfte sich auf die Betrachtung der Schallmasse beschränken. Eben 
dieser Standpunkt hat ihn vor dem eben besprochenen Irrtum bewahrt, 
dazu vor einem zweiten, den auch Behaghel nicht ganz vermieden zu 
haben scheint: es müßten die akzentuellen Gruppen immer mit Wortenden 
zusammenfallen. Diese falsche Meinung ist in der älteren Grammatik 
allgemein. Sie erklärt sich daraus, daß die ältere Grammatik fast ganz 
am gesehenen Worte klebte; sie beruht aber auch auf der Verwechselung 
lexikalisch-syntaktischer und phonetischer Gebilde. Nur jene lassen sich 
immer in Worte auflösen. Es ist eine höchst bedeutsame Entdeckung von 
Sweet, daß die phonetische Gliederung eines gesprochenen Satzes mit der 
logisch-etymologischen Zerlegbarkeit desselben in Wörter nicht verwechselt 
werden darf.^) Das wird sich später noch bestätigen. Phonetisch zer- 
fällt der Satz in »Sprechtakte*, welche die Grenzen der Wörter, die Schrift 
und Druck abzusetzen pflegen, nicht respektieren. Sievers, Phon. § 623: 
„Ebensooft, ja öfter kommt es vor, daß einzelne Wörter auf verschiedene 
Takte verteilt werden, ohne daß die Sprache dadurch das Geringste an 
Deutlichkeit einbüßt. In dem Satze wo sind die Gefangenen? {wozlndig' i 
fä/f^rfri) gehört das 5*- von Gefangenen phonetisch ebensogut zum Vorher- 
gehenden, wie die letzten Silben von feindlichen im vorigen Beispiel \die 
feindlichen \ Reiter | . . .]. Auch das begrifflich selbständige di steht pho- 
netisch nicht anders da als die Mittelsilbe -//- des gedachten Wortes; in 
glp mir dqs \ büxer wird der begrifflich zum folgenden büx gehörige 
Artikel das von diesem getrennt und zum Vorhergehenden gezogen.* 

Allerdings fragt man nun sofort: wann werden die Wörter und die 
syntaktischen Gruppen so zerrissen? Denn unser Beispiel oben S. 78 f. 
lehrt, daß sich die Silben ein und derselben Wortreihe bald so, bald so 
verbinden können. Jenes des gehört bald zum zweiten, bald zum ersten 
»Sprechtakt*, je nach dem Akzent der ganzen Verbindung. Darüber sagt 
Sievers nichts.«) Und femer stellt auch Sievers den ganzen kunstvollen 
Aufbau der akzentuellen Gliederung nicht im einzelnen dar. Aber neben der 
Erkenntnis jener kleinen phonetischen Gruppen (der ,Sprechtakte*) entnehmen 



1) Sievers, Phon. § 61 1 Fußnote. 
«) Vgl. unten S. 96. 
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wir den Paragraphen der Phonetik wieder die eindringliche Mahnung, bei 
akzentuellen Untersuchungen sich vom Anblick des Textes frei zu machen 
und niemals logisch-syntaktischen Erwägungen Raum zu geben. Allein das 
Ohr entscheidet und ermittelt das Tatsächliche. Die Deutung der Tatsachen 
steht in zweiter Linie. 

Lassen wir uns den in § 6 abgedruckten Abschnitt aus Rankes Welt- 
geschichte nach Vorbereitung vorlesen. Wir achten auf die Gruppierung 
und suchen vom Ganzen in die Teile vorzudringen. Das Nächste, was 
auffällt, ist ein langsames Auf- und Abwogen der Schallmasse. Durch dieses 
Auf- und Abwogen zerlegt sich die Rede in Stücke von einer gewissen 
mittleren Länge, ohne daß allerdings sehr kurze (7 a) wie gelegentlich recht 
lange (10b) fehlen. In der Analyse steht jedes derselben möglichst auf einer 
Linie. Die Grenzen dieser Stücke fallen mit syntaktischen Grenzen zu- 
sammen. Besonders mit den Schlüssen der Nebensätze oder Hauptsätze. 
Aber nötig ist dies keineswegs. In Nr. 4a bilden regierender Satz und 
Subjekt des abhängigen eine Gruppe, und die Grenze hinter 4 b reißt eine 
nominale Verbindung auseinander. Vgl. auch 10 a. Es wäre ein ganz ver- 
fehltes Binnen, wollte man jene Stücke von mittlerer Länge irgendwie 
mit syntaktischen Gebilden von ganz bestimmter Art (z. B. Nebensätzen u. a.) 
verselbigen, genau so verfehlt, als wollte man die Sieverschen Satztakte 
nach den Worten abteilen. Jene Stücke nenne ich akzentuelle Reihen. 
In der Analyse werden sie durch a und b gekennzeichnet. Ihre Schlüsse 
sind unvollkommen; sie erzeugen nicht das Gefühl der Befriedigung, son- 
dern drängen weiter. 

Diese Reihen hängen nun bald mehr, bald weniger eng zusammen 
und bilden dadurch umfassendere Gruppen. 

In unserem Beispiel entstehen aus solchen Reihen Sätze und Satz- 
gefüge, bezeichnet mit arabischen Ziffern. Z. B. Nr. 4, 5, 6. Reicher ist 
Nr. 1, loser gefügt Nr. 8. Sie heben sich durch vollkommene Schlüsse von- 
einander ab. Selbst wo die Schlußkadenz noch etwas erwarten läßt (8 b), 
fehlt das Gefühl des deutlichen Abschlusses nicht. Es ist dabei nicht nötig, 
daß Sätze oder Satzgefüge im Text immer durch Punkte getrennt werden. 
Vielmehr findet sich oft Kolon und Semikolon, auch Komma, wenn diese 
Stücke wieder zu höheren Einheiten zusammengehen. Im Beispiel werden 
diese höheren Gruppen durch lateinische Ziffern angedeutet. 

Diese großen syntaktischen Gruppen unseres Beispiels (Satz, Satz- 
gefüge, Satzverbindung, Satzgruppe) sind stets auch akzentuelle Gruppen. 
Aber sie haben keine feste Stellung im System. Man kann eben diese 
syntaktischen Begriffe nicht verwenden, die Stellung der betreffenden Gruppe 
im System festzulegen. Es wird auch hier wieder offenbar, daß sich syn- 
taktische und akzentuelle Gliederung nicht entfernt decken. Der Satz hat 
oft nur den Umfang der Reihe, z. B. Nr. 2, 9, 13. Satzverbindung (Nr. 8) 
und Satzgefüge (Nr. 7), ja einfacher Satz (Nr. 2) stehen nicht selten akzen- 

Handbucb des deutschen Unterrichts. Bd. III, Teil 3. 6 



82 Deutsche Verslehre. 



tuell koordiniert. Je nach dem, was der Sprecher und wie er es mitteilen 
will, dehnt er seine Aussage auf die Länge mehrerer Reihen (Nr. 11) oder 
preßt er sie in eine hinein (Nr. 2). 

Offenbar muß das akzentuelle Gruppensystem rein nach dem Ohr, 
für jeden Fall besonders, unabhängig vom syntaktischen aufgestellt werden. 
Es bestätigt sich hier, was oben gegen Behaghel eingewendet worden ist. 

Demnach müssen auch zur Benennung der akzentuellen 
Gruppen Namen gewählt werden, die eine Beziehung zur Syntax 
ausschließen. Das akzentuelle Gruppensystem ist ein Gerüst, welches 
die Rede in sich aufnimmt, ohne übersdl Rücksicht auf deren syntaktische 
Glieder zu nehmen. 

Folgen wir mit dem Ohr den Gruppen, die sich aus Reihen zusammen- 
setzen, so gelangen wir zunächst zu lockeren und wenig ausgeprägten Ver- 
bindungen. Nr. 1 gliedert sich weiter nach dem Muster a + (b + b' + h'% 
Nr. 1 1 = (a -f aO + b. Diese durch Klammem angedeuteten Gruppen heben 
sich für den unbefangenen Hörer kaum heraus: sie enthüllen sich nur dem 
Beobachter. Es würde verwirren, sie alle terminologisch festzulegen. 

Dagegen fallen ins Ohr die mit arabischen Ziffern bezeichneten Gruppen. 
Sie zeichnen sich durch vollkommene Schlüsse aus, wenn dieselben beim 
Hörer auch noch verschiedene Grade der Befriedigung erregen. Ich nenne 
sie akzentuelle Ketten. Ihre einfachste Form ist a + b, beide Reihen 
deutlich getrennt: 3. 5. 6. 7. 8. 10. 12. 15. In 14 sind a und b ziemlich an- 
einander gedrängt; fast möchte man diese Gruppe als eine einzige, über- 
lange Reihe ansprechen. Häufiger sind in unserem Beispiel mehrteilige 
Ketten: Nr. 11 a + a' + b; 4 = a + b -f b'; 1 = a + b + b' + b^ 

Über diesen Ketten stehen meist noch umfassendere Gruppenformen. 
Lateinische Ziffern geben sie an. Gewöhnlich hängen 2 Ketten (z. B. 3 + 4; 
6 + 7; 12 4 13; 14 + 15), einmal 3 (8 + 9 -f 10) zusammen. Und zwar 
verschieden eng. Sehr eng verbinden sich 8 + 9, 12+13; lockerer 9+10. 
Eine mittlere Stellung nehmen ein 3 + 4, 6 + 7. Diese Gruppen — ich nenne 
sie akzentuelle Gesätze — fühlt man an den, hier ganz vollkommenen 
Schlüssen heraus. Merkliche Pause ist hinter Gesätzen wohl immer vorhanden. 

Wir zergliedern nun, abwärts steigend, die Reihe. Diese zerfällt im 
Beispiel durchweg — ausgenommen die kurze Reihe 4 b — in zwei deutlich 
geschiedene Teile (Bünde), z. B. Ib b^ b", 3b, 4a = a + /?. Ich trenne 
sie durch kurzen, dicken Strich. Die Grenzen der Bünde sind meist scharf. 
Längere Bünde werden gewöhnlich noch einmal in Nebenbünde zerlegt 
(im Text durch dünnen Kurzstrich). Z. B. la = (a + aO + ß; 3a, 5b = 
a + (b + bO- In solchen Reihen fühlt man den Unterschied von Haupt- 
und Nebenbtinden. 

Bünde bezw. Haupt- und Nebenbünde zerfallen für den Beobachter 
deutlich in kleine Gruppen von Silben, die im Text durch Zwischenräume 
bezw. dreifachen Trennungsstrich (- - -) angedeutet sind: Glieder. Das 
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sind die Teile der Rede, die Sievers ,Sprechtakte' nennt, einen Namen, den 
ich vermeide, weil es ,Takt* nur im Rhythmus gibt; hier handelt es sich 
aber bloB um (reinen!) Akzent. Man beachte, wie die Glieder über die 
Wortgrenzen hinweggreifen und wie sie die engsten syntaktischen Fügungen 
zerreißen. In Ib wird der Artikel der vom zugehörigen Götter^ Ib" das 
Präfix er- vom Verbum -fand, 2 a in von Rom abgerissen. Vgl. auch 3 a 
her-y 4a ge-j 4b ver- u. s. w. 

Ein Bund hat gewöhnlich 2, doch auch 1 (Ib'' ausbildete^ 5 b be- 
trachtet ^ la lernen wir^ 6 b entsprecheri) oder 3 (4 a wenn die streitbaren 
Weite- roberery 4b' vorübergegangener , Weite- pochen), auch 4 (6b der 
es aufbe - wahren soll) Glieder. Manchmal stehen sie selbständig neben- 
einander, manchmal verbinden sich mehrere zu lockeren Gruppen: z. B. 
la unseres + Winkelmann, 2 Rede + sein, 4a Wette- + roberer. Diese 
Gruppenformen mögen, wie diejenigen loser Verbindungen der Reiben oben, 
unbenannt bleiben. Wo sie charakteristisch werden, rede man von Doppel- 
oder Tripeigliedern, bezw. einfachen oder zusammengesetzten 
Gliedern. 

Die Elemente der Glieder sind die Silben. Aber diese pflegen auch 
innerhalb der Glieder noch allerlei Verbindungen einzugehen. Z. B. Unter der 

Führung^ Winkel -mann; und seiner Nach- folger. D. h. die Silben der 

Glieder hängen in mannigfaltiger Weise und in verschiedenen Graden der 
Enge aneinander. Solche Gruppen im Gliede heißen Unterglieder. 

So enthüllt sich die akzentuelle Gliederung als ein System von Gruppen, 
welche in mehreren Ordnungen übereinander stehen, so, daß die Gruppen 
einer höheren Ordnung sämtliche der tieferen Ordnungen umspannen. Das 
System ist also nach dem Grundsatz der Einscbachtelung gebaut 

Das wird recht deutlich, wenn man einige Beispiele schematisiert Nr. 6: 



r 



1 



Aber auch das, was man aufbewahrt. 





muß doch dem Sinne dessen, dir es aufbewahren soll, entsprichen. 




Das erste Stück hat 5 Ordnungen (Unteiglied bezeichnet durch ^^, 
Glied bezeichnet durch -^^ Doppelglied bezeichnet durch ^, Bund be- 
zeichnet durch — , Reihe bezeichnet durch — ), das andere auch 5. Doch 
fehlt dort die Ordnung der NebenbOnde, hier die der zusammengesetzten 
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Glieder. Das Ganze ist eine Kette: in ihr treten im ganzen 7 verschiedene 
Ordnungen auf. Darüber steht noch das Gesätz (Nr. V). 
Nr. II hat weit weniger Ordnungen, nämlich 

I ^ ^_^^^ ~1 

, ^ ^ s 

Von alledem könnte in Rom nicht die Ride siin. 




Also Unterglied, Glied, Nebenbund, Hauptbund (— ), Reihe. 

Bedeutend mehr hat wieder I. Dort kommt noch hinzu die Gruppierung 
der Reihen a + (b -|- b' + b"), die zwischen Reihe und Kette steht. Es 
fehlt gegenüber V die oberste Gruppe (Gesätz). 

In 7a gibt es nur 3 Ordnungen: Unterglied, Glied, Reihe. Die andern, 
u. a. die Bünde, fallen aus. 

Demnach wechselt zwischen den vollkommensten Schlüssen die 
Systemhöhe fortwährend: bald steigt sie hoch hinauf, bald senkt sie sich 
nieder. 

Ich habe oben in den verschiedenen Systemen gewisse Ordnungen 
benannt und in den Schematen mit gleichartigen Bögen oder Klammem 
bezeichnet. Es fragt sich, mit welchem Recht? 6a, 6b, 2 haben gleichviel 
Ordnungen. Mit welchem Rechte trenne ich die Ordnungen, die sich der 
Ziffer nach entsprechen, und setze andere dafür in Parallele? Warum 
nenne ich eine Gruppe wie Aber auch oder muß doch dem nicht Glied? 
Warum soll sie einer Gruppe, wie was man oder dessen nicht entsprechen? 
Warum entspricht andererseits eine Reihe wie Nr. 2 der Kette, ja dem 
Gesätz? Warum die Kette Nr. 1 oder 5 den Gesätzen Nr. Voder VI? Mit 
anderen Worten: warum gibt es Reihen, Ketten u. a. im Range höherer 
Gruppen? Dies entscheidet der Eindruck, den eine Gruppe auf das Ohr 
macht. Derselbe hängt offenbar nicht von der Stellung einer Gruppe im 
individuellen System ihres Satzes ab. Es liegt wenig daran, daß eine 
Gruppe in ihrem Satzsysteme gerade auf der 2. oder 4. Stufe steht. Der 
Eindruck der Gruppen richtet sich sichtlich nach ihrer Funktion, d. h. ihre 
Stellung bestimmt sich nach einem allgemeinen, für jede Sprechart (hier 
den reinen Akzent) bestimmten, vom konkreten Satz unabhängigen Ord- 
nungssystem. Wie die 8 Schwerestufen den Silben selbständig gegenüber- 
stehen, weder aus den lexikalischen noch syntaktischen Eigenschaften der 
Worte abgeleitet werden können, so auch das System der akzentuellen 
Gruppen. Es kann eine Gruppe, die in ihrem Satze auf der 3. Stufe steht, 
funktionell einer entsprechen, die anderswo auf der 4. steht, u. s. w. Das 
Ordnungssystem ist also nichts Relatives, die Silben ballen sich nicht ganz 
zufällig zusammen. Sondern das System ist etwas Absolutes, wie das der 
Schwerestufen : es steht gleichsam wie ein Fachwerk da, das von dem Stoff 
der Sprache in wechselnder Weise mehr oder weniger ausgefüllt wird. 
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Welches sind nun die Zeichen, an denen man erkennt, dafi eine 
Gruppe dieser oder jener Ordnung des Fachwerkes angehört? 

Zur Bestimmung der Gruppenfunktion dienen die Wirkungen der 
Grenzen und die Zahl der Hebungen. 

Der Rangordnung der Gruppen entspricht nämlich auch eine ihrer 
Grenzen. Eine Grenze entsteht da, wo das Zusammenwirken der akzen- 
tuellen Faktoren fühlen läfit, es gehe etwas zu Ende, es finde ein Abschluß 
statt. Das Gefühl des Schlusses kann nun sehr verschieden stark sein. Es 
gibt Schlüsse, die der unbefangene Hörer gar nicht, nur der Forscher be- 
merkt. Es gibt andere, die auch dem naiven Hörer auffallen. Diese haben 
entweder die Eigenschaft, die Erwartung auf Fortsetzung zu spannen (unvoll- 
kommene, weiter drängende), oder die, das Gefühl befriedigter Erwartung 
zu erzeugen (vollkommene), beides wieder in sehr verschiedenem Grade. 
Die Schlüsse der Bünde und Reihen sind unvollkommen, der Ketten und 
Gesätze vollkommen. Die der Glieder bleiben für gewöhnlich unbemerkt, 
wie auch die der Nebenbünde, natürlich sofern sie nicht durch ihre Stellung 
(z. B. am Schlufi der Reihe etc.) höhere Funktionen erfüllen müssen. Daher 
ist der Reihenschlufi wirksamer als der der Bünde, der des Gesätzes voll- 
kommener als der der Kette. Der Schluß braucht nicht durch Pause mar- 
kiert zu sein. Bei stärkeren Schlüssen wird diese allerdings selten fehlen. 
Dann hat der Beobachter das Gefühl des Einschnittes, im anderen Falle 
bloß das eines Obergangs. 

Der Ordnung der Gruppen entspricht also eine der zugehörigen 
Grenzen. Wenn alle Ordnungen, die jetzt aufgezählt werden, vorhanden 
sind, dann liegt hinter 

dem Gliede das Gelenk 
dem Bunde die Fuge 
der Reihe die Lanke 
der Kette die Kehre 
dem Gesätz der Absatz. 
Im reinen Akzent sind diese Ordnungen nicht überall vollzählig vor- 
handen. Hinter kurzen Fragen oder Antworten, z. B. Wo bist du?, Ja, 
Nein können vollkommene Schlüsse gefühlt werden. Hier haben wir offen- 
bar ein Glied, das im System der Rede einer Kette korrespondiert: ein Glied 
mit der Funktion einer Kette. Im Beispiel ist Nr. 2 eine Reihe in der Funktion 
des Gesätzes oder der Kette: dahinter ein vollkommener Schluß. Man be- 
achte also: übernimmt eine akzentuelle Gruppe im Zusammenhange der 
Rede die Funktion einer höheren, so bekommt sie den Schluß derselben. 
Aus diesen Verhältnissen erkennt man weiter, daß die Kraft der 
Schlüsse zwar die Funktion, die Stellung im System bestimmt, aber nicht 
ohne weiteres den Charakter als Glied, Reihe oder Kette. 

Eine Gruppe wie Jawohl, mit vollkommenstem Schluß dahinter, fühlt 
man nicht als Reihe, Kette oder Gesätz. Sie wirkt als Glied, nur daß es 
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die Funktion des Gesätzes hat. Für die Charakteristik jener Gebilde fällt 
nämlich noch ein anderes ins Gewicht: die Zahl der Hebungen. 

Vor allem fflr die Glieder. Glied ist diejenige Gruppenform der Rede, 
welche mindestens eine, andererseits aber auch nicht mehr als eine akzen- 
tuelle Hebung enthält. Als gehoben werden natürlich alle Silben empfunden, 
die mindestens halbschwer ( - ) sind : vorzugsweise wirken die mittelschweren 
und schwereren. Die Glieder bestimmen sich übrigens begrifflich klar 
nur, wenn man die Zergliederung vom Ganzen in die Teile gehen läfit 
D. h. die erste von einer Hebung beherrschte Gruppenform, auf die man 
beim Herabsteigen vom Ganzen in die Teile stOfit, ist das Glied. Das 
Ohr erkennt die Glieder ohne weiteres als d i e Silbenkomplexe, welche sich 
um eine Hebung als Kern herumlagem. Aber Glieder wie in Nr. 4 b' 
voräberge " gangener zerfallen in 2 Unterglieder, deren erstes eine Hebung 
einschließt. Man darf also Glied nicht schlechtweg als Gruppe definieren, 
die von einer Hebung beherrscht wird, sondern muß den obigen Zusatz 
machen: bei Zergliederung von oben nach unten. 

Die Reihe enthält mindestens 2 Hebungen, d. h. 2 Glieder. Durch- 
schnittlich im reinen Akzent 4 — 6. Ich habe auch Reihen von 7, ja mehr 
Gliedern beobachtet, aber bei 8- und mehrgliedrigen stellt sich, wenn sie öfter 
vorkommen, leicht der Eindruck der Überlänge oder Überfülle ein, und die 
Gruppen werden lästig, oder aber die Rede bekommt ein gewisses Ethos. 
Man hat in solchen Fällen das Gefühl, daß der Reihenschluß durch rheto- 
rische Mittel (kunstvolles Weiterspinnen, wohl abgewogene Einschaltungen 
oder Anhängsel) hinausgeschoben oder durch Eile erstrebt werde. Im ersten 
Falle wird die Rede pomphaft, im andern erregt. Kommen solch lange 
Reihen vereinzelt vor, dann wirken sie auch im reinen Akzent recht gut, 
indem sie deutlich abschließen. 

Auch Reihen von 2 Gliedern sollen im reinen Akzent nur sparsam 
eingemischt werden. Überwiegen sie, so wird die Rede entweder ab- 
gerissen, zerhackt, konversationsmäßig, nervös oder sie bekommt das Ethos 
der Würde, Wucht und des feierlichen Ernstes. Das hängt im einzelnen 
Falle von der Verwendung der Faktoren der Schallform ab. Ranke und Kuno 
Fischer gehen nicht leicht ohne stilistischen Grund über 6 Glieder hinaus. 
Sieben- und achtgliedrige Reihen sind bei K. Fischer öfters der Schluß- 
wirkung halber gebraucht. 4 — 6 hebige dürften in der Tat dem sachlichen, 
ruhigen Vortrag am besten entsprechen. Dreier beleben schon etwas, noch 
mehr Zweier; Siebener machen bei Wiederholung schleppend. 

Glied und Reihe sind in dem Gruppensystem des reinen Akzents im 
allgemeinen die am leichtesten und schnellsten erkennbaren Gruppen. Sie 
bilden darum den festen Ausgangspunkt bei der Orientierung. Nach und 
von ihnen aus bestimmt man am besten alle andern. Das Bund enthält 
durchschnittlich 1 — 3 Hebungen, Nebenbünde gewöhnlich 1 — 2. 

Für die höheren Gruppenformen (Kette, Gesätz) kommt die Zahl der 
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Hebungen oder Glieder nicht mehr in Betracht Der Nachdruck fällt auf 
die Schlüsse. Jene großen Formen setzen sich aus Reihen bezw. Ketten 
zusammen und sind im Umfang weniger beschränkt als die niederen. Das 
Stilistische spielt hier eine große Rolle. 

Zwischen jenen von mir terminologisch festgelegten Gruppenformen 
entstehen nicht selten noch Nebenformen: Doppel-, Tripelglieder innerhalb 
der Bünde, Nebenbünde, allerlei Reihenkombinationen innerhalb der Kette, 
Kettenverbindungen (Gebinde) innerhalb des Gesätzes, Unterglieder im 
Rahmen der Glieder. Manche derselben treten gewiß oft bedeutsam hervor 
und bestimmen den Eindruck. Doch scheint es mir kaum möglich, ihren 
Formenschatz festzulegen. Die Sprache bewegt sich eben mit großer Freiheit. 

Das Gruppensystem einer Rede muß also von Satz zu Satz ermittelt 
werden. Die Sätze einer Rede können jeder sein eigenes, in der Höhe vom 
andern abweichendes haben. Wechsel der Systemhöhe kann dabei wirksames 
Stilmittel werden: doch greift das schon in die Lehre vom Ethos hinüber. 

Um über die Form der verschiedenen Gruppen vom Glied an auf- 
wärts bis zum Gesätz Genaueres zu sagen, bedürfte es noch vieler Beob- 
achtungen. Ohne reichliches und bis ins einzelne analysiertes Material läßt 
sich hierüber nichts Befriedigendes mitteilen. Nur über die Glieder mögen 
einige Bemerkungen folgen. Sievers ist hier schon vorangegangen. 

Die Glieder sind ihrem Bau nach verschieden. Es gibt solche der 
Form 1: ^, d. h. eine einzige schwere Silbe. Z. B. 2 /?d/w, 4 (ge-)nüg. 
2: ... x^ (aufsteigende). 6 aber auch das. Die Zahl der Senkungen 
wechselt. In sachlicher Rede ist diese Form sehr selten, namentlich mit 
vollerer Senkung. Sie hat etwas Andringendes, Schwungvolles, was für 
gewisse andere Sprecharten, aber nicht für die schlichte, sachliche Rede 
paßt. 3: -X . . . (absteigend). Nr. 1 Winkelmann, Urnen wir, 3 einen, 
5 ddrin liegt die Eigen-. Diese Form ist im Innern der Bünde beliebt, 
weniger hinter deutlichen Schlüssen. 4: . . . x-x . . . (auf- und absteigend). 
Nr. 3b sg wenig, 1 b' zu dem Schönen, 1 a unter der Führung, 1 b' wie man 
von d^m Höhen, Adi es war schon ge- u. s. w. 

Untergliederung und wechselnde Abstufung der Schwere charakterisiert: 
z. B. es war schon ge-, Sinn undVer- steigen descrescendo ab; in unseres 
ist -res ein klein wenig schwerer als -re-, weil das Altemationsgesetz wirkt. 
Vgl. Nr. 5a: -tümlichkeit. 

Im allgemeinen zeigt der reine Akzent des normalen Deutsch ein 
Streben, das Glied absteigend zu bilden, wenn keine deutliche 
Grenze, steigend-fallend, sobald solche vorangeht. Aufsteigende 
Glieder werden jedenfalls gemieden. — 

Der Eindruck der Ordnung wird nicht allein durch systematischen Aufbau 
erzeugt. Es kommt als zweites Mittel dieZweiteiligkeit aller Gruppen hinzu. 

Auch in unserem Beispiel liegt fast in allen Gruppen aller Ord- 
nungen als Grundprinzip der Struktur die Zweiteilung zugrunde, mag 
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sie im einzelnen auch durch Erweiterung der Teile verdeckt und ver- 
schoben sein. 

Z. B. in 1 haben wir erst die Gliederung a + (b -j- b' + h'% a zer- 
fällt in 2 Hauptbünde, das längere Hauptbund in 2 Nebenbünde. Von diesen 
Nebenbünden zerlegt sich das erste in ein einfaches und ein Doppelglied, 
das zweite läßt wenigstens eine Zweiteilung in und seiner Nach- + folger 
leise durchfühlen. Das Doppelglied zerfällt in 2 einfache Glieder. Innerhalb 
der Glieder drängt die Altemation der leichten Silben wenigstens auf Zwei- 
teilung hin. 

Verdeckt bezw. aufgehoben wird die Zweiteilung, wo Gruppen oder 
Silben innerhalb ihrer Ordnung »angereiht* werden. So oben in dem eingeklam- 
merten Stück von 1. b, b', b" stehen sich gleich: engerer Zusammenhang 
besteht zwischen zweien dieser Stücke nicht. Wir haben offenbar eine 
durch anreihendes Weiterspinnen eines b entstandene Erweiterung von a -f b 
vor uns. Hier findet sich Anreihung in der Ordnung der Reihen. In der der 
Unterglieder bei wie die + ide- + [äle] der oder [ddrin] -\- liegt die + eigen- 

(5 a). Im allgemeinen ist die Zweiteiligkeit der Gruppen in unserem Beispiel 
wenig beeinträchtigt. 

Daß Zweiteiligkeit auch sonst in der Sprache eine Rolle spielt, ist bekannt. 
Man denke an die Regeln der Ableitung, Komposition und Dekomposition. — 

Mit der Zweiteiligkeit verbindet sich öfters etwas wie Entsprechung. 
Entsprechung konstatiert auch Behaghel S. 681. Sie ist ein drittes Moment 
der Ordnung. Man empfindet, wie in den Reihen 1 b, b', b", 2 u. ö. die 
Bünde gegeneinander abgewogen sind: ungefähr gleich lang, gleich viel 
Hebungen. Vgl. auch 7a : 7b. Dabei können längere Silbenreihen durch 
schnelleres Tempo kürzeren in der Wirkung angenähert werden. Anderswo 
fühlt man mehr eine Annäherung an die Proportion 1 : 2 heraus. So in 5b, 4 b'. 

Eine gewisse Ordnung und Übersichtlichkeit eignet der Rede immer: 
deshalb muß diese Eigenschaft als wesentliche Eigenschaft des Akzents und 
seiner Bestandteile bezeichnet werden. Aber die Grade dieser Ordnung und 
Übersichtlichkeit sind verschieden. Wird die Zweiteilung und Entsprechung 
durch viele Einschübe, Anhängsel etc. sehr verdeckt, werden zwischen den 
von mir benannten Ordnungen zu viel Zwischenordnungen eingeschoben, 
werden nicht genügend scharfe Einschnitte gemacht, dann erscheint uns 
der Stil als ungelenk, schwerfällig. So der Stil Kants. Ist das Gruppen- 
system niedrig und die Entsprechung der Gruppenteile ungenügend, wird 
die Redeweise polternd oder zerfahren. So oft die Rede in der Unterhaltung. 
Unruhig wird die Rede auch, wenn die Systemhöhe der umfassendsten 
akzentuellen Gruppen sehr wechselt. — 

Es bleibt die Frage: welches sind die Gesetze, nach denen sich das 
System der akzentuellen Gruppen aufbaut? Darüber sich klar zu werden, 
frage man erst, was von der Bedeutungsmasse, welcher Bestandteil der- 



§11. Fortsetzung. Die Zusammenfassung. 89 



selben sich in der Gliederung, mit andern Worten im Sprachakzent spiegelt. 
Schon in dem § 7 führten die Theorien über den Wortakzent auf diese 
Frage. Jetzt läfit sie sich eher beantworten, da die Bestandteile des Akzents 
deutlicher vor Augen liegen. Doch maße ich mir hier, wo die Unter- 
suchung das Gebiet der Syntax streift, kein entscheidendes Urteil an, gebe 
vielmehr das Folgende mit allem Vorbehalt. 

Die Bedeutungsmasse des in § 6 vorliegenden Beispiels enthält offenbar 
1. eine Reihe von einfachen Bedeutungsinhalten, aus denen sich die 
besonderen Inhalte der einzelnen Sätze zusammensetzen. Diese Bedeutungs- 
inhalte lassen sich in verschiedene Klassen ordnen: vorstellbare — unvor- 
stellbare (psychologischer Unterschied); Dinge, Eigenschaften, Zustände, 
Vorgänge, Relationen (logischer Unterschied der Gegenstände des Denkens); 
Einzelnes — Allgemeines (z. B. Begriffe, logischer Unterschied) ; 2. eine Fülle 
von logischen Beziehungen (Kategorien), nach welchen die Bedeutungs- 
inhalte innerlich miteinander verbunden werden: Ding — Eigenschaft oder Zu- 
stand und Vorgang, Gattung — Art, also allgemein: Bestimmtes (Gegenstand) 
und Bestimmendes (Merkmal); wesentliche — unwesentliche Merkmale; 
Tätigkeit — Gegenstand; Orts-, Zeit-, Zahlverhältnis; Subjekt — Prädikat; 
Ursache — Wirkung; Grund — Folge; Bedingung — Bedingtes; Motiv — 
Geschehen; Zweck — Erreichung; Befehl, Bitte, Wunsch. Vgl. hierzu 
E. Husserl, Logische Untersuchungen, Halle, Niemeyer, 1900, ein Buch, 
das jeder Sprachforscher studieren sollte, besonders der Syntaktiker. 

Also: das schwarze Kleid. Kleid als solches ein Ding-, schwarz ein 
Eigenschaftsbegriff. Kleid und schwarz verbunden durch die logische Ka- 
tegorie ,Ding mit Eigenschaft*. Das Kleid ist schwarz: beide Bedeutungs- 
inhalte sind verbunden nach der Kategorie ,Subjekt — Prädikat*. Das Kleid 
soll schwarz werden: Verbindung nach derselben Kategorie, jedoch kom- 
biniert mit der des Wunsches. 

Der so verbundenen Masse der Bedeutungsinhalte fehlt noch das 
individuelle Leben. Es muß noch der Bestandteil hinzukommen, der die 
logisch verbundene Masse der Bedeutungen so herrichtet, wie sie dann im 
Bewußtsein des Redenden auftaucht (bezw. wirksam wird) und abläuft. Ge- 
wisse Bedeutungsinhalte treten zuerst hervor, andere später. Diese werden 
wichtiger, jene weniger wichtig. Diese laufen schneller, jene langsamer ab. 
Manche hängen enger, andere lockerer zusammen. Manche Inhalte kon- 
trastieren, andere wieder nicht. Kurz die logisch bearbeitete Bedeutungs- 
masse muß noch den Charakter eines für einen ganz bestimmten Fall und 
Zusammenhang passenden Vorstellungs- und Gedankenverlaufs erhalten, 
ihre unterscheidbaren Teile müssen mit andern Worten noch in gewisse 
psychologische Beziehungen gesetzt werden. Ober diesen Begriff vgl. 
wieder Husseri (I, S. 50 ff.). 

Wie drücken sich nun diese drei Bestandteile einer Bedeutungsmasse 
sprachlich aus? Man könnte denken: die erste im Wortschatz, also lexi- 
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kaiisch: einem Bedeutungsinhalt entspricht ein Wort, den verschiedenen 
Kategorien der Bedeutungen entsprechen die Wortklassen. Der andere 
syntaktisch: Flexion, Rektion, Kongruenz u. a. Der dritte durch Tempo, 
Wortstellung und ,Akzent*.i) 

Aber so einfach liegt die Sache nicht. Nicht jedem Bedeutungsinhalt 
entspricht ein lexikalisches Wort Vielen fehlt solch direkter lexikalischer 
Ausdruck. Vielmehr müssen in jeder Mitteilung bezw. Äußerung zahlreiche 
Bedeutungsinhalte mit den Ausdrucksmitteln des zweiten Bestandteils, d. h. 
syntaktisch symbolisiert werden. Den besonders nuancierten Begriff des 
Trauerkostüms drückt man aus durch ,schwarze Kleidung', also mittelst 
eines Ausdrucks, der die logische Kategorie ,Ding und Eigenschaft* enthält. 
Ja es ist dabei nötig, die Ausdrucksmittel des dritten Bestandteils heran- 
zuziehen: ,schwarz* wird in diesem Falle ,halbschwer* oder ,halbleicht* sein. 

Ebenso ist es mit den logischen Kategorien. Diese werden zum 
großen Teil lexikalisch symbolisiert: durch Präposition, Konjunktion, Ne- 
gation, Kopula, Pronomen. Sehr oft aber auch durch Wortstellung: z. B. 
Bedingungssatz, Nebensatz im Mittelhochdeutschen ; oder Akzent: das Schloß 
brinnt (Urteil) — das Schloß brennt oder da brännt ein Schloß (Bemer- 
kung, Wahrnehmung). 

Wortschatz, Syntax, Wortstellung, Akzent sind also Mittel des sprach- 
lichen Ausdrucks, die alle den verschiedenen Bestandteilen der Bedeutungs- 
masse dienen. Die ersten drei interessieren hier nicht. Der vierte, d. h. 
die Gliederung der Schallmasse der Rede hat aber doch, wie mir scheint, 
zum Inbegriff der psychologischen Beziehungen eine sehr enge Beziehung, 
eine viel engere als zu den Bestandteilen 1 und 2. Es hat sich schon bei 
der Untersuchung der Schwere ergeben, daß man diesen Bestandteil des 
Akzents sowohl von den Kategorien der Bedeutungsinhalte, wie von den 
logischen abtrennen und dem psychologischen Bestandteil zuordnen muß. 
Von der Dauer versteht es sich von selbst. Die Fälle, wo der Akzent 
wirklich dazu dient, Bedeutungsinhalten und logischen Kategorien zum 
Ausdruck zu verhelfen, sind offenbar sekundärer Natur. Im Fall schwärze 
Kleider wirkt der Akzent zunächst vereinigend und (besonders auf schwarz) ab- 
blassend, also psychologisch. Erst sekundär ergibt sich die Möglichkeit, dem 
so entstandenen sprachlichen Produkt eine neue Bedeutung beizulegen. Und 
im Fall Das Schloß br^nnt^ da brinnt ein Schloß drückt der Akzent zu- 
nächst nur die psychologisch einheitliche Verbindung der zwei Bedeutungs- 
inhalte aus, im Falle Das Schloß brännt hinwiederum die psychologische 
Zweiteiligkeit der Bedeutungsmasse. Daß es sich dort um ein bloßes Be- 
merken, hier um ein Urteil handelt, ergibt nur der Zusammenhang der 
Rede. Denn wenn im Satz vorher von einem Brande die Rede gewesen 
ist, spricht man auch: Das Schloß brennt oder da brennt ein Schloß und 
kann damit ein Urteil ausdrücken. Ich glaube nicht fehlzugehen, wenn ich 

^) Man beachte, dafi Melos, Sprachklang von mir nicht zum Akzent gerechnet werden. 
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dem Akzent primär nur die Funktion zuschreibe, den Inbegriff der psycho- 
logischen Beziehungen einer Bedeutungsmasse auszudrücken, ausgenommen 
die Reihenfolge der Bedeutungsinhalte, welche ja der Wortstellung zugehört. 

Die psychologischen Relationen, um die es sich beim Akzent handelt, 
sind rni vorhergehenden zum Teil schon bertlhrt. Zunächst die der Dauer 
und Schwere. Bei der Schwere unterschied ich zweierlei, den Grad der 
Wichtigkeit und den der Selbständigkeit oder besser Verbindungsfähigkeit 
der psychologisch unterscheidbaren Bedeutungen bezw. logischen Be- 
ziehungen. Es fehlt offenbar nur noch der Ausdruck der Zusammen- 
gehörigkeit und speziellen Ordnung, die Gliederung vollkommen zu 
machen. Ein Beispiel zeige, was ich meine. 

Durch die logischen Beziehungen der verschiedenartigen, aufeinander- 
folgenden Bedeutungsinhalte ist bereits eine ihneriiche Verbindung derselben 
und damit auch der entsprechenden Wörter hergestellt. Man spreche den 
Satz schwarze Kleider sind ein Zeichen der Trauer: jedes Wort akzentuell 
genau gleich dem andern, hinter jedem Wort derselbe vollkommene Schluß 
verbunden mit Pause von einer Sekunde. Trotz dieser akzentuellen Isolierung 
der Worte zwingen doch die Bedeutungen der Worte, der syntaktische 
Ausdruck der logischen Kategorien, welche die Wortgruppe enthält, femer 
die Wortstellung dazu, die Stücke geistig zu verbinden und den Sinn des 
Satzes zu vollziehen. Es bedarf also offenbar der ordnenden Zusammen- 
fassung durch den Akzent nicht, um den wesentiichen Inhalt dieses Satzes 
zu verstehen. Jene ordnende Zusammenfassung kann deshalb unmöglich 
die logisch-syntaktische der Rede spiegeln. 

Man möchte glauben, durch die ordnende Zusammenfassung werden 
die vorhandenen logischen Beziehungen der Teile enger oder loser. Aber 
das ist Täuschung. Denn logische Relationen sind keiner Steigerung oder 
Abschwächung fähig. Die akzentuelle Bearbeitung des oben mitgeteilten, 
zerhackten Satzes ändert weder an der Zahl noch an der Beschaffenheit der 
darin gegebenen logischen Beziehungen etwas. 

Welche Art Zusammengehörigkeit und Anordnung drückt nun aber 
die akzentuelle aus, wenn es nicht die logisch bedingte ist? Die psycho- 
logische, d. h. diejenige, welche die Bedeutungen im Bewußtsein (bei äußerer 
oder innerer Wahrnehmung) haben. 

Der Sinn jeder Mitteilung oder Äußerung bildet im Bewußtsein des 
Sprechers vor oder bei dem Sprechen eine einheitiiche, gegliederte Masse, 
eine simultane oder schon eine Sukzession. Durch das Sprechen, was 
seiner Natur nach ein Ablauf in der Zeit, also immer eine Sukzession ist, 
wird diese einheitiiche Masse verwandelt in einen Ablauf von Bedeutungen, 
denen Worte entsprechen. Was nun schon im Bewußtsein ein (simultanes 
oder sukzessives) Ganzes bildete, muß ein solches auch in der Rede aus- 
machen, wenn die sukzessive Abspiegelung der nach eigenen Gesetzen 
gegliederten psychischen Masse adäquat gelingen soll. 
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Jene Inhaltsmasse erhält ihre Gliederung zunächst durch ihre eigene 
Natur. Die schwarze Farbe haftet in der Wahrnehmung am Kleide: schwarz 
und Kleid gehören also von Natur psychologisch zusammen. Sind Zeichen 
der Trauer ist Ausdruck ftir einen einheitlichen Vorgang. Und der ganze 
Satz ist Ausdruck eines Gedankens. Was nun im geistigen Erlebnis 
realiter zusammengehört, faßt auch der Akzent zusammen. Insofern hat 
Behaghel mit seiner Begründung der Einschnitte recht In seinem Bei- 
spiel gehört schmerzliches Übel enger zusammen: Spuren sind erst das 
Ergebnis der Wirksamkeit jener Einheit 

Aber die Masse der Inhalte wird femer gegliedert durch die Art des 
geistigen Erlebens. Diese bedingt jene mannigfachen Veränderungen der ur- 
sprünglichen Struktur, welche von Behaghel so in den Vordergrund geschoben 
wird. Ich kann einen Gegenstand blofi als Ganzes auffassen oder dabei 
auch Teile von ihm beachten. Und die Teile können wieder mehr oder 
weniger einheitlich aufgefaßt werden. Je mehr ich ein Ganzes im Be- 
wußtsein umspanne, um so einheitlicher wird der zugehörige sprachliche 
Ausdruck akzentuiert Sobald die Teile des Ganzen hervortreten, lockert 
sich die Gliederung. Dabei bleiben die Bedeutungen und die logischen 
Kategorien, nach denen sie zusammengehören, unverändert. Es ändert 
sich nur die Klarheit und Deutlichkeit, mit der sie aufgefaßt werden. 

Z. B. die Sonne ist untergegangen bedeutet nichts als das Urteil, ^ 
daß der Sonnenuntergang vorbei ist Bei dieser Akzentuation liegt die ein- 
heitliche Vorstellung des ganzen Vorgangs zugrunde. Sobald man akzen- 
tuiert die Sonne ist untergegangen tritt die Vorstellungsmasse dieses Urteils 
auseinander und zwar bald mehr bald weniger, je nach der Kraft des Ein- 
schnitts und der Stelle, an der man ihn verwendet. Lege ich vollkommenen 
Schluß hinter Sonne, reiße ich die Masse auseinander; wähle ich leichten 
(Gelenk) hinter ist, bleibt der Zusammenhang gewahrt, wenn auch die Voll- 
schwere von Sonne nicht wirklich das Gefühl eines einheitlichen, abgerun- 
deten Bedeutungskomplexes aufkommen läßt. Die Bedeutungen vollschwerer 
Worte sind eben nicht wirklich verschmelzungsfähig. 

Bei einem Gegenstand kann sich das Interesse des Augenblicks ganz 
auf einen Teil konzentrieren : die Sonne ist untergegangen sagt man, wenn 
man eben den roten Ball der Sonne hat verschwinden sehen und das Ver- 
schwundensein ausdrücken will. Dann ist die Vorstellung auch einheitlich, 
weil nur eine Seite des ganzen Vorgangs im Vordergrund des Bewußt- 
seins steht. 

Dasselbe findet statt, wenn man akzentuiert: die Sonne ist unter- 
gegangen (nicht der Mond). Die Tatsache des Untergangs tritt in ihrer 
Bedeutung ganz zurück. Sie ist bemerkt und erledigt. Es handelt sich um 
den Kontrast Sonne — Mond. Von dieser zweigipfligen Vorstellungsmasse des 
Kontrastpaares steht aber nur das eine Glied im Vordergrund. So wird 



^) Je nach dem Zusammenhange auch blofie Bemerkung. 
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die ganze Bedeutungsmasse sozusagen von der Auffassung einseitig be- 
leuchtet Ein Punkt erhellt sich, alles andere tritt ins Dunklere zurück, wir 
haben den Eindruck einer einheitlichen, wenngleich in sich noch weiter 
abgestuften und g^liederten Bedeutungsmasse. Dieser Einheit entspricht 
die Einheitlichkeit der Sprachgliederung; der inneren Abstufung und Dis- 
position der Massenteile die systematische Gruppierung und das Verhältnis 
der akzentudlen Ordnungen zueinander. 

Die akzentuelle Zusammenfassung und Ordnung spiegelt also auf 
ihre Weise die psychologische Struktur des individuellen Bewufitseins* 
erlebnisses. Die Bedeutungsinhalte als solche und die logischen Kategorien, 
nach denen sie sich verbinden, haben auf sie keinen Einflufi. Daraus be- 
greift sich nun leicht, wie Mitteilungen bezw. Äußerungen gleichen Be- 
deutungsinhalt und gleiche logische Struktur haben und doch so verschieden 
akzentuiert sein können. 

Es begreift sich femer, daß man wohl darauf verzichten muß, allgemein- 
gültige Gesetze ffir die Abgrenzung der Gruppen aufzustellen. Man kann 
nichts weiter tun, als in jedem Falle die Zusammenhänge und die Gliederung 
der Bedeutungsmasse zu ermitteln. Danach richtet sich der Akzent. So 
wird man wieder auf genauste Textinterpretation verwiesen. Kompetent 
wäre höchstens der Psychologe, der vielleicht eher als der Philologe die 
Gliederungsweise von Vorstellungs- und Gedankenmassen auf allgemeine 
Formen zurückfahren könnte. Er würde damit der Akzentiehre unmittelbar 
große Dienste leisten. 

Dagegen fällt dem Sprachforscher noch die Aufgabe zu, festzustellen, 
durch welche phonetischen und grammatischen Mittel und durch welchen 
Gebrauch derselben die ordnende Zusammenfassung, überhaupt die akzen- 
tuelle Gliederung in allen ihren Bestandteilen zustande kommt. Das führt 
weiter zu dem Kapitel von den Faktoren des Akzents und ihrer Wirkungs- 
weise. 

§ 12. 

Die Faktoren des Akzents. 

Für die Beurteilung der Faktoren des Sprachakzents ist stets der 
Standpunkt des Hörenden streng festzuhalten. Denn es ist eben die 
Art der Grammatik und Verslehre, ihren Gegenstand wesentiich als Schall- 
masse, als akustisches Phänomen zu nehmen. Während die Phonetik auch 
nach dem anatomischen Bau und den Bewegungen des Sprechorgans, nach 
den Muskelgefühlen des Sprechenden und den Schwingungszahlen der Töne 
fragt, während diese Wissenschaft also die Schallmasse sozusagen von fünf 
Seiten betrachtet, nämlich der anatomischen, physiologischen, physikali- 
schen, motorischen und akustischen, steht für den Grammatiker die akustische 
voran: alles andere verwendet er nur, um das Akustische recht klar, deutlich 
und greifbar zu machen. 
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Nicht immer werden die verschiedenen Standpunkte, die man der 
sprachlichen Schallmasse gegenüber einnehmen kann, hinreichend ge- 
schieden. Unter dem Faktor ,Lautheit^ werde ich darauf zurückkommen. 

Die Faktoren des Akzents sind, soviel ich sehe, folgende: 

1. Die Zeitabstufung. In einer Folge von längeren und kürzeren 
Schällen, z. B. -w-w_v^wv.^vy werden die längeren ceteris paribus 
wohl immer zugleich als die ,schwereren' empfunden. Abstufung der Zeit- 
dauer ist also ein Mittel, Schwereabstufungen empfinden zu lassen. Femer 
wirkt unter denselben Bedingungen eine Länge als Schluß, die Kürze als 
Anfang (bei mehreren hintereinander die nächsten als Weiterführung). Zeit- 
abstufung ,gruppiert' also auch. Ebenso ist die Auswahl und Kombination 
der Zeiten für den Eindruck des Geordneten oder Ungeordneten sehr maß- 
gebend. Der Zeitfaktor ist außerordentlich wirksam für den Akzent. Denn 
die Empfindlichkeit für Zeitunterschiede ist sehr groß, wenn auch nicht so 
groß wie diejenige für Tondifferenzen. *) 

2. Die Abstufung der Lautheit. Ein Ton, den man lauter als einen 
andern ruft, ist für unser Empfinden bedeutsamer, ,schwererS gewichtiger 
als dieser. Das Leise scheint als solches unwichtig, leicht. Auch wirkt der 
Gegensatz von laut — leise gliedernd. Aber Lautheit und Leisheit spielen nicht 
die absolute Rolle im Akzent, die man ihnen meist zuschreibt Die Laut- 
heit beruht auf verstärktem Atmungsdruck: jene ist die akustische Wirkung 
dieses physiologischen Vorgangs. Die Empfindung der inneren Anspannung 
beim Lautreden hat der Sprechende selbst sehr deutlich ; sie ist für ihn ein 
motorisches Erlebnis, die Lautheit hingegen ein akustisches. Verschiedene 
Sinne sind also beteiligt, denselben artikulatorischen Vorgang dem Spre- 
chenden ins Bewußtsein zu bringen. Weil die Druckverstärkung so deutlich 
empfunden wird, und weil der Grammatiker meist an sich beobachtet, des- 
halb sagt man allgemein, neben oder gar vor Tonhöhe und Tondauer sei 
die Stärke akzentueller Faktor. Ja lange hat man Akzent und Stärkeabstufung 
verselbigt. Dies ist durchaus falsch. Man veriäßt damit den Standpunkt des 
Hörenden, den man sonst völlig festhält. Wenn man Dauer, Höhe und 
,Stärke' in eine Reihe stellt, bringt man Dinge zusammen, die nicht zu- 
sammengehören. ,Stärke' ist ein motorischer Begriff. Man kann sie nur 
fühlen, nicht hören. Für den Hörer ist die Stärke, mit der der Vortragende 
Laute spricht, als solche gar nicht vorhanden, sondern nur ihre akustische 
Wirkung, die Lautheit. 

Meist beruht die Vorliebe der Grammatiker für die Stärke auf einer 
Verwechslung dieses Begriffs mit dem der Schwere. Beide sind aber durch- 
aus nicht immer beisammen, sie sind vielmehr unabhängig voneinander 
(s. oben S. 20). Vgl. Rhythm. d. frz. Verses S. 291 ff., 449. Es gibt deutliche 
Abstufung der Schwere bei gleichen Stärkegraden und umgekehrt. 



*) Ebbinghaus, Grdz. d. Psychologie > I, 285, 287, 465. 
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Das akustische Korrelat der Stärke, die Lautheit, spielt wohl im Sprach- 
akzent eine mehr sekundäre Rolle. Der Grund ist, daß unser Ohr für die 
Stufen der Lautheit verhältnismäßig stumpf ist: nach Ebbinghaus a. a. O. 
ist die Empfindlichkeit fOr Lautheit nur etwa ^lo von der für Quantitäten !0 
Nur in der Hervorhebung der Hebungen vor den Senkungen kommt laut und 
leise merklich in Betracht Man verwechsle auch Lautheit nicht mit Schallkraft. 

Damit soll keineswegs behauptet werden, dafi die Abstufung der Druck- 
stärke auch physiologisch oder motorisch eine sekundäre Rolle spiele. Im Gegen- 
teil. Man mufi nur den eingenommenen Standpunkt des Hörenden festhalten. 

3. Unterschiede in der Tonhöhe der Laute und Silben nebst 
deren tonalen Beziehungen. Das Hoch und Tief, Steigen und Fallen 
und dann vor allem die tonalen Beziehungen der Töne (Quarte, Quinte, 
Tritonus etc.) sind vielleicht der wichtigste aller Faktoren. Begreiflich genug, 
weil unser Ohr Differenzen der Tonhöhe außerordentlich fein empfindet.») 
Man hüte sich übrigens, das Empfinden der Tonhöhen mit dem Beurteilen 
und Abschätzen derselben zu verwechseln. Jedes Kind ,empfindet' die 
feinsten Tonschwankungen; sie als solche zu erkennen und die in Betracht 
kommenden Intervalle zu bestimmen, ist selbst für den Geübten nicht 
immer leicht. 

Die Hauptsilbe isolierter Worte im reinen Akzent erkennt z. B. der 
Niederdeutsche und Nordfranzose, weil sie relativ hoch über den andern 
liegt, der Schweizer, Elsässer, Schwabe, Schwede, Italiener, weil sie 
tieferen Ton hat. In einer Folge von Intervallen markieren die relativ 
größeren eine Trennung, die kleinen führen weiter und verbinden dadurch. 
Den Schluß der Aussage-, Frage- und Ausrufungssätze erkennt man an der 
Kadenz. Ein Auf und Ab der Tonbewegung hilft die Rede in Gruppen ein- 
teilen. Quarten treiben vorwärts, Quinten nicht so sehr. Näheres unten § 13. 

4. Die Kombination der Laute und Silben. Zunächst die eigen- 
tümliche Verteilung der Laute, welche bewirkt, daß manche sich eng zu- 
sammenschließen, andere auseinandertreten, und die weiterhin auch Laut- 
gmppen auseinanderhält und dadurch jede in sich zusammenschließt. Dahin 
gehört u. a. die Verteilung der Explosivae und Dauerlaute. Häufungen 
der ersteren werden vermieden, damit die Laute sich verbinden können: 
pkt fällt mehr auseinander als pxty pft oder pst\ pat ist einheitlich. Die 
Anordnung der Laute nach der Schallkraft (Sievers, Phon.* § 527 ff.). 
In dieser Beziehung bilden die Vokale, Liquida und Nasalen, stimmhafte 
und stimmlose Spiranten, Explosivae eine Reihe von abnehmender Kraft. 
Innerhalb derselben, von vorwärts oder rückwärts angefangen, lassen sich 
Laute der verschiedenen Kategorien gut verbinden. Z. B. o/, a/m, als, 
alst, alt, ernst y tsri. Dagegen fallen auseinander: and, aslj astl, att, ersnt. 

*) NB. bei Vergleichung leerer Strecken. I •) H. Ebbinghaus, Grundz. d. Psychol. I, 

Bei gefüllten Zeitintervallen ist das Verhält- ! a. a. O., Wulff, Scand. Arch. I, S. 63. 
nis günstiger. | 
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Artikulatorische und Klangverwandtschaft (Sievers, Vokalharmonie, 
§ 404 ff.) verbindet auch : arr^> ist geschlossener als amt^ pa weniger eng 
als ba (mit stimmhaftem b). 

Diese Momente charakterisieren jedoch mehr die Silbe und ihren 
inneren Zusammenhalt. Sie würden in die Akzentlehre nur dann hinein- 
gehören, wenn man den Begriff des ,Silbenakzents' im vollen Umfang an- 
erkennt. Für den Akzent in unserem Sinne sind dagegen wichtig Kom- 
binationen der folgenden Art. Worte wie Ehr-erbietungy Welt-eroberer sind 
deutlich Komposita. Akzentuiert man so, daß beide Bedeutungsbestandteile 
fühlbar werden, also die Doppelheit des Ganzen im Bewußtsein bleibt, dann 
ist die Silbengrenze, wiß oben angedeutet: -r, -t gehören ganz oder fast 
ganz zur ersten Silbe. Läßt man jedoch in den Wörtern die Bedeutungs- 
einheit vorwiegen, macht also -Ate-, -o- halbschwer, so verschiebt sich 
die Silbengrenze: Wil-te-röberer, Eh-rer-bietung. An die Stelle der histo- 
rischen Lautkombination tritt die im Wortinnem sonst übliche phonetisch 
bedingte, und dieser Übergang bindet die komponierten Teile eng. Des- 
wegen sagt man auch stets ^i-ndnder. Daß die Orthographie in diesen 
Fällen die historische Silbengrenze festhält, ändert nichts. Dasselbe ist der 
Fall bei der Verbindung der Silben eines Satzes zu akzentuellen Gliedern 
auf Kosten der etymologischen Wortgrenzen: rei-x^m das bü-xin = reich' 
ihm das Buch hin. 

Die Erscheinung wiederholt sich in höherer Ordnung als wechselnde 
Silbenkombination. Schul-aufgabe, Reichs-banknote spricht man allgemein 
gegen den etymologischen Akzent so, daß die Mittelsilbe mit der ersten 
gebunden wird : SchiUauf-gäbe, Riichsban-knöte (das k sehr reduziert). Und 
dem entspricht im Zusammenhang ganzer Phrasen und Mitteilungen die 
bereits besprochene Gewohnheit, die syntaktischen Zusammenhänge zu 
durchkreuzen, um Bedeutungen an Wichtigkeit zurücktreten zu lassen oder 
enger aneinander zu schließen und überhaupt die Worte zu phonetischen 
Ganzen zusammenzufassen (Sievers § 618 ff.). 

Man kann allgemein die Regel aufstellen: strenges Bewahren der etymo- 
logischen und syntaktischen Grenzen trennt. Verwischen derselben bindet 
die Bedeutungen. 

Auch der Schwereabstufung dient dieser Faktor. Man teilt ab dis4o, 
aber desto {bisser) oder dgs-sto {bässer)^ d. h. mit kurzem 5, welches jedoch 
die Silbengrenze enthält. Meis-st^^ aber Mgi-stg^ Hans oder Bürgermei-stp. 

Hierher würden auch Erscheinungen wie der Umlaut und die Vokal- 
harmonie gehören. Sie schließen Silben enger zusammen. 

Die Silbenbildung und -trennung im Deutschen bedarf sehr einer gründlichen Unter- 
suchung. Es kommt darauf an, viele Sprecharten im Leben zu beobachten (Prosa, Poesie; 
Alltagssprache, Kunstsprache; Mundart, Normalsprache). Selbstbeobachtung allein tut es 
nicht Die üblichen Schülregeln sind praktisch, aber papiem, und haben daher keinen 
phonetischen Wert. Man beachte dabei, dafi die Silbe nicht bloß äufierlich, sondern vor 
allem akustisch-psychologisch begriffen werden muß. Mag auch eine vom Apparat registrierte 
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Kurve nirgends Pausen oder sonstige Einschnitte anzeigen, so darf man deshalb noch keines- 
wegs die Existenz der Silbe leugnen und den Fluß der Rede als eine ununterbrochene 
Folge von Obergängen ansehen. Silbe ist, wie in höherer Ordnung der Satz, eine vom 
Geist synthetisch erzeugte, mehr oder minder scharf abgrenzbare, systematisch 
gebaute Gruppe. Der Geist erbaut sie auf gewisse Reize hin, welche der Apparat zwar 
in Form einer eventuell kontinuierlichen Kurve aufzeichnet, die aber keineswegs — nach 
bequemer parallelistischer Psychologie — in den Geist einen ebensolchen ungegliedert 
abrollenden Tonfaden hineinwerfen. Registriermethode muß mit akustisch-psychologischer 
Hand in Hand gehen. Jene allein wird leicht scheinbar sehr exakte, in Wirklichkeit recht 
oberflächliche Ergebnisse zeitigen. Man vernachlässige nicht die moderne Literatur über 
.Gestaltqualitäf, »fundierte Einheit', ,Aufgipfelung' oder wie man sich ausdrückt. Femer 
beachte man die Verschiebungen der Silbengrenzen, welche im Satzzusammenhang durch 
die Schwereverhältnisse und das Ethos entstehen. 

5. Verschiedenheiten der Artikulation. Hierher gehört die Ver- 
wendung des Stark- und schwachgeschnittenen Akzents (Sievers 
§ 589 ff., Bremer § 183). Jener ist charakteristisch — in der gebildeten 
Sprache des Norddeutschen — für Hauptsilben mit kurzem Vokal, letzterer 
für kurzvokalige Nebensilben (Sievers § 593 f.). Z. B. der Unterschied der 
Silbenschwere von bän- und -nen^ dl- und -le beruht u. a. auch darauf, daß 
die ä mit einem kurzen, bis zum Mezzoforte abschwellenden Decrescendo 
gesprochen werden, welches sich bis in den Anfang des n und / fortsetzt. 
Im /i, / und weiter durch e bezw. n nimmt der Druck allmählich ab, so da6 
die zweite Silbe allmählich abschwellende Betonung bekommt (schwach ge- 
schnittener Akzent). In Fällen wie be-zählt schwillt im -e die Stärke schnell 
bis zu einem Pianissimo am Ende ab, während die Hauptsilbe allmählich 
abschwillt. Silben wie wdSy söy jung, Uim, sähr werden anschwellend- 
abschwellend gesprochen nach dem Schema < >. Die Höhe des Silben- 
kammes ist am Beginn der Vokale. Werden diese Silben im Satzzusammen- 
hang oder der Komposition leichter, z. B. halbschwer, so verkürzt sich der 
Crescendoteil; bei was, jung tritt schwächer geschnittener Akzent ein. Femer 
der Gegensatz von Spannung und Entspannung (Sievers § 252 ff.): 
schwere Silben lieben jene, leichte diese. Die Art des Lautein- und 
absatzes. Isolierte, namentlich ,stark betonte* Vokale im freien Anlaut 
bekommen den festen Einsatz der Vokale, in unbetonten Stellung und im 
Satzinnem verschwindet er (§ 385). Fortis und Lenis (Bremer § 97). 

6. Die Pause, Artikulationspause wie Schallpause. Erstere trennt die 
Gruppen der höheren Ordnungen voneinander, letztere spielt bei der Silben- 
trennung eine gewisse Rolle. Sievers § 103. 

7. Die Schattierung der Schwere, Zeitdauer und Gruppenbildung. 
Die Schwere und Dauer der Elemente ist teils historisch, teils aus dem 
Sinne des gesprochenen Satzes zu begreifen. Nicht selten findet man 
aber kleine, vom naiven Hörer unbemerkte Nuancen derselben, die so nicht 
erklärt werden dürfen. Dehnungen von Silben oder Lauten am Anfang oder 
Ende von Gruppen, Beschwerungen von Silben über das Normale hinaus 
ebenda u. a. m. Die normalen Verhältnisse werden an solchen Stellen 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. ni, Teil 3. 7 



gg Deutsche Verslehre. 



schattiert, um die Schlußwirkung oder den Einsatz besser herauszubringen, 
also wegen der besseren Gliederung. Auch mit der Gruppenbildung steht 
es manchmal so. Ich teile für gewöhnlich ab Häup-ptsäche; aber auch 
Häup'tsäche kommt vor, z. B. des volltönenden Ausgangs halber, wenn 
man mit dem Worte eine längere Periode schließt. Man sagt gewöhnlich 
hät4e (mit durchlaufendem einmaligem Exspirationsstoß; also Schallsilben 
nach Sievers); zuweilen hätt4e, d. h. mit längerem t, wenn das Wörtchen 
sehr hervorgehoben wird. Diese Silbenteilung legt das Wort breiter aus- 
einander und dient dadurch dem Zweck, hervorzuheben. 

8. Die Silbenbindung: Legato, Portato, Staccato. Letzteres trennt 
und beschwert. 

9. Die Änderung der Stimmqualität, d. h. die wechselnde Ver- 
wendung von Voll-, Murmel-, Flüsterstimme (Sievers §§ 72 ff., 279 ff.). Die 
Vokale der unbetonten Silben werden sehr oft gemurmelt, vornehmlich das 
schwache -e, Sie klingen dann weniger metallisch, stumpfer. Gelegentlich 
wird auch ein ganz leichter Vokal geflüstert, wie z. B. manchmal das -/ in 
frz. c'est fini. Das ,Verschlucken' schwacher Endungen gegen den Satz- 
schluß hin gehört — allerdings als eine Unart — auch hierher. 

10. Der Wechsel der Tonlage. Z. B. Tiefer- bezw. Höherlegen von 
Parenthesen, Erhebung der Stimme bei Zitaten. 

11. Wechsel der Klangfülle, z.B. in Parenthesen, Zitaten. 

12. Wechsel der Tempos. Accelerando im Anfang, rallentando am 
Ende größerer Gruppen. Tempowechsel bei Parenthesen. Schnelleres Tempo 
in der Mitte mancher Gruppen, um sie zusammenzuschließen. 

13. Die Wortstellung. Die normale Wortstellung verbindet zu 
Gruppen. Jede Inversion trennt die akzentuellen Gruppen, um so mehr, je 
mehr sie vom Normalen abweicht. Rote Rosen : Röstein rot Das Gefühl 
für das, was »normal* ist, wechselt aber wohl mit der Zeit. Auf die Inversion 
muß bei der Beurteilung von Akzentfragen sehr geachtet werden. 

14. Die Bedeutungsbeziehungen der Silben und Worte. Wenn 
wir uns hier auch nur an die Gliederung der Seh all form zu halten haben, 
so läßt sich doch der ordnende und gliedernde Einfluß der zur Schallmasse 
gehörigen Kategorien und ihr sprachlicher Ausdruck nicht beseitigen. Sie 
erleichtern die Erfassung der Gliederung als solcher ungemein, unbeschadet 
der Anregungen, die dem Hörer rein aus der Schallmasse zuteil werden. 

Der Akzent, die »Gliederung* der sprachlichen Schallmasse, resultiert 
aus dem Zusammenwirken vieler, gelegentiich vielleicht aller dieser Faktoren. 
Es versteht sich dabei von selbst, daß die Faktoren durchaus nicht alle in 
derselben oder auch nur in ähnlicher Richtung wirken müssen. Vielmehr 
mengen sie sich in der mannigfachsten Weise. Eben darauf beruht der 
Reiz des Akzents. Bald wirken diese, bald jene zusammen, bald ist die 
Gliederung sehr straff und hoch systematisch (kunstvoller Periodenstil), bald 
ist sie locker, ja scheint (z. B. beim zögernden, stockenden Sprechen) aus- 
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einanderzufallen. Innerhalb desselben Stückes finden sich nebeneinander 
große Unterschiede. 

So ist — das sei noch ausdradclich hervorgehoben — auch die »ab- 
solute' und .relative' Schwere der Silben etwas, was auf dem Zusammen- 
wirken vieler akzentueller Faktoren beruht. Um eine Silbe schwer, z. B. 
zum Gliedgipfel, zu machen, verbindet sich — in der nüchternen Prosa — 
der kombinatorische Faktor mit merklicher Tonhöhenabstufung (deutlicher 
Schritt nach oben oder unten). Im Normaldeutschen tritt dazu relativ groSe 
Silbendauer, Vollstimme und eine merkliche Lautheit. In meiner Sprechweise 
noch Legato der Hauptsilbe mit den Nebensilben. Dazu in der Hauptsilbe 
ein kleines < > der Schwere, in den Vorsilben und Nachsilben > oder -< >. 

Im Deutschen, namentlich im Mitteldeutschen meiner Aussprache, wirken 
bei der Schwere stets sehr viele Faktoren in demselben Sinne: daher sehr 
deutlicher Unterschied der Hebungen und Senkungen, außerdem, wie oben 
gezeigt, eine wohl erkennbare Skala mehrerer, fest bestimmter Schweregrade, 
sowohl für die schlechthin schweren, wie die leichten Silben. Dazu kommt 
die durchaus fest bestimmte Lage des Wortgipfels im Deutschen : der Haupt- 
ton eines Wortes, die schweren Nebenakzente liegen meist auf denselt)en 
Silben und zwar jener im allgemeinen nach dem Anfange der Wörter zu. 

So erklärt es sich, dafi im deutschen Sprachakzent die Unterschiede 
der Schwere (und zwar im Anschluß an die Wortbeschwerung!) den Ge- 
samteindruck beherrschen. »Das erste, was romanischen Ohren auffällt, 
wenn sie die germanischen Sprachen hören, ist die eigentümliche Undeut- 
lichkeit, womit die schwächeren Teile der Wörter ausgesprochen werden,* 
sagt Joh. Storm.i) Das Deutsche habe exspiratorische (dynamische) Be- 
tonung, sagt man gewöhnlich; wenig korrekt, wie ich oben gezeigt habe. 

Im Griechischen haben offenbar«) viele Silben einen festen, ruhigen, 
anhaltenden Nebendruck gehabt. Davon hängt ab: dafi 1. die Vollstimme 
auch für die Nebensilben verwendet wird, also der Gegensatz der Stimm- 
qualitäten verschwindet oder doch unerheblich wird, 2. die Lautheitsunter- 
schiede weniger merklich werden, 3. die Silbenbindung zum Portato bezw. 
Staccato neigt, 4. die Unterschiede in der Schwerebewegung der Silben (< >, >) 
sich abschwächen. Die nächste Folge ist, daß die Unterschiede der etymo- 
logischen Silbendauer stets deutlich heraustreten können und sich nicht, wie 
im Deutschen, unter dem Einflufi einer von der lautlichen Quantität unab- 
hängigen Schwereabstufung verwischen und verändern, und dafi auch bei der 
historischen Entwicklung der Sprache solche Tendenzen fem bleiben, die 
auf Uniformierung der Silbendauer für Hebungen bezw. Senkungen hin- 
arbeiten. Solche haben wir seit alters im Deutschen, von der westgerma- 
nischen Konsonantengemination an bis zur neuhochdeutschen Vokaldehnung 
bezw. -kürzung in Hauptsilben; dann in der ,Abschwachung' der langen und 

*) Phon. Stud. Vbetors II, 139. 

*) Nach Wulff, Skand. Arch. 1, 60 f. 
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vollen Vokale des Althochdeutschen, die in mittelhochdeutscher Zeit ab- 
geschlossen ist. Bedenkt man femer, dafi der griechische Wortakzent be- 
weglich war und seine Lage von der ^Quantität" der Endsilbe abhing, so 
versteht man die Art des griechischen Akzents. Darin war der quantitative 
Faktor offenbar der herrschende, so sehr, daß er nicht blofi die Verteilung 
der schweren und leichten Silben entscheidend mitbestimmte (die Länge 
wirkte im Sinne der Beschwerung, Kürze im Sinne der Erleichterung), son- 
dern überhaupt im Vordergrunde des akzentuellen Eindrucks stand. Wie im 
Deutschen überhaupt die Silbendauer gegen die Unterschiede der Schwere 
zurücktritt, wie ihre Skala von der Schwereskala durchkreuzt und verwischt 
wird, wie schließlich deshalb die Schwere dominiert und ihr die Dauer zum 
guten Teil unterworfen wird, so umgekehrt im Griechischen. Der etymo- 
logische Wortgipfel bestimmt dort also nicht ohne weiteres wie im Deutschen 
Zahl und Abfolge der akzentuellen Hebungen in der Rede. Er verblaßt 
im Zusammenhange der Rede: die Quantität tritt an seine Stelle, nicht nur 
im Vers, sondern auch in Prosa. 

Man sieht aus diesem Vergleich, daß es sehr verschiedene Akzent- 
systeme gibt, je nach dem Vorwalten eines Faktors, oder auch je nach 
dem Verhältnis der oben S. 23 aufgezählten Bestandteile des Akzents zu 
den historisch-et3rmologischen Bedingungen. Der lateinische Akzent scheint 
eine Mittelstellung zwischen dem deutschen und griechischen eingenommen 
zu haben. ^) Im Französischen tritt die Silbendauer nicht bestimmend auf. 
Auch der Wortakzent spielt keine entscheidende Rolle. Der Eindruck der 
Redegliederung hängt ab : 1 . von den schwersten Silben ganzer Redestücke 
(»Tonsilben*), die allerdings immer auch Wortgipfel sind. Man hat schon lange 
beobachtet, daß der Eigenakzent des einzelnen Wortes zugunsten des Akzents 
größerer Redestücke (,Satzakzent*) zurücktrete; 2. von der typischen Ab- 
stufung der Silben vor jenen ,Tonsilben*: denn vor den ,Tonsilben*, von 
ihnen an rückwärts, wechseln die Silben der Satzgruppen der Schwere nach 
ab, soweit es irgend geht, ohne Rücksicht auf die durch den historisch 
gewordenen Wortakzent bedingten etymologischen Gewichtsverhältnisse 
(,Silbenaltemation vor den Tonsilben'). Diese Silbenaltemation ist wieder 
nur dadurch möglich, daß die französischen Nebensilben alle (die -^-Silben 
ausgenommen) irgend einen festen Nebendruck haben und sich quantitativ 
wenig unterscheiden. Die Schweregrade im Wort sind nicht sehr charakte- 
ristisch ausgeprägt. Sie können darum leicht von den Schweregraden der 
Satzgliederung überdeckt werden: innerhalb der Satzstücke sind die Ge- 
wichte der Silben nicht sonderlich verschieden, deshalb nivellierbar. 

Man muß darum für jede Sprache die Akzentlehre selbständig durch 
Beobachtung und Vergleichung aufbauen. Jede Übertragung fremder Theorien 
rächt sich bitter. Wie lange hat nicht die deutsche Akzentlehre unter der 
der antiken Grammatik gelitten. Man achte besonders darauf, wie verschieden 
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die Faktoren kombiniert werden können, um dieselbe akzentuelle Gliederung 
herzustellen. Eine Hebung kann vorzugsweise durch Länge oder Lautheit 
oder Tonschritt markiert werden: andere Faktoren treten helfend dazu. Es ist 
wohl möglich, daß im Griechischen der historische Wortakzent, wo er nicht 
einfach verschwand, durch das Satzmelos angedeutet wurde: die akzentuelle 
Schwere im Satze überhaupt haftete aber wesentlich an den Quantitäten. 
Andernfalls wären die Regeln der Rhetoren über den Numerus der Rede, 
ihre Betonung des Quantitativen nicht verständlich. 

Deshalb unterscheide man auch streng den Akzent des isolierten Wortes 
(jWortakzentO und den Akzent der zusammenhängenden Rede OSatzakzent'). 
Im Deutschen wird der erstere im letzteren fast völlig i) erhalten: im Griechi- 
schen und Französischen tritt er sehr zurück, ja geht verloren. Der ,Satz- 
akzent* ist im Leben allein vorhanden: auf ihn kommt es an. Der Wort- 
akzent ist erst durch künstliche Isolierung der Worte zu ermitteln. Man unter- 
scheide auch ,Wortakzent' und ,Akzent eines Wortes im lebendigen Satz*. 

Bei der Bestimmung des Akzents einer Sprache darf man, das ergibt 
sich als praktische Folgerung aus der vorausgehenden Erörterung, nie an 
einem Faktor kleben. Wirksam sind in jeder Sprache alle Faktoren, wenn 
auch, wie gesagt, in sehr mannigfaltiger Verflechtung und nicht immer in 
derselben Richtung oder demselben Grade. 

Schon deshalb ist es falsch, der deutschen Sprache, wie man es früher 
gern tat, schlechthin einen exspiratorischen (dynamischen) Akzent zuzuweisen, 
der griechischen einen musikalischen. Falsch ist die erstere Bezeichnung 
auch darum, weil ihr die Verwechslung von Stärke (Lautheit) und Schwere 
zugrunde liegt. Ebensowenig genügt es, wie jetzt meist geschieht, in jeder 
Sprache blofi von exspiratorischem und musikalischem Akzent zu sprechen. 
Hier vernachlässigt man zugunsten dieser zwei Faktoren die andern zwölf. 

§ 13. 

Die Tonverhältnisse der Spraclie. 

Sprachmelos ist nach der oben S. 24 gegebenen Definition die Komplexion 
der akzentuell gegliederten tonalen Beziehungen der Stimmtöne. Eine Sprach- 
melik setzt daher die Akzentlehre voraus. Andererseits ist das Melos der 
Rede zugleich akzentueller Faktor. Denn Höhe und Tiefe der Silbentöne, 
Steigen und Fallen der Tonbewegung, Größe und eventuell harmonische 
Bedeutung der Intervalle wirken nicht nur melisch, sondern auch in hohem 
Grade gliedernd, also akzentuierend. 

Streng genommen müfite darum das Melos, insofern es gliedert, unter 
den akzentuellen Faktoren abgehandelt werden. Es bliebe hier nur übrig, 
das Melos zu untersuchen, insofern es in verschiedenen Formen auftritt 
und die eine Schallform der Rede von der andern tonlich unterscheidet. 

>) Verflnderungen desselben s. oben S. 59. Man beachte, was S. 25 unten gesagt ist. 
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Ich habe diese Trennung unterlassen, um die Darstellung dieses wich- 
tigen Bestandteils der Rede nicht zu verzetteln, will daher in diesem Para- 
graphen zunächst die allgemeine Struktur des Melos, d. h. seine akzentuelle 
Seite, besprechen und erst dann zu seinen besonderen Formen übergehen. 

Die melische Seite der Sprache ist noch kaum systematisch erforscht 
Zwar hat man schon lange die Aufmerksamkeit darauf gerichtet: bereits im 
18. Jahrhundert wird versucht, die Höhe der SilbentOne absolut und relativ 
für einzelne Worte und Sätze festzulegen. Im 19. Jahrhundert hat vor allem 
Merkel das Problem behandelt und zahlreiche Notationen von Phrasen und 
Sätzen gegeben. Dann haben skandinavische Gelehrte die Tonverhältnisse 
nordischer Mundarten erforscht. Energisch ist aber erst Ed. Sievers an dies 
Tatsachengebiet herangetreten. Seine Mitteilungen an den unten zitierten 
Stellen sind das Beste, was wir darüber haben. Von ihm ist noch eine aus- 
führliche Darstellung dieser Dinge zu erwarten. Neuerdings beschäftigen sich 
E. Scripture und F. Krüger experimentell mit Ton- und Zeitverhältnissen 
der Sprache. Krügers Aufzeichnungen scheinen sehr genau und methodisch 
einwandsfrei zu sein. Auch kann die Versuchsperson bei den Aufnahmen, 
wovon ich mich selbst überzeugt habe, ganz zwanglos sprechen. Die Er- 
forschung des melischen Problems wird durch diese Arbeiten zweifellos sehr 
gefördert werden. Insbesondere nach der Richtung hin, wie sich die Gemüts- 
bewegungen in Ton und Dauer ausdrücken. 

Die Schallmasse der Rede hat zwei Bestandteile, die untrennbar ver- 
schmelzen: Schälle und Eigentöne. Hier interessieren von jenen besonders 
die Stimmtöne. Sie werden durch die Schwingungen der Stimmbänder er- 
zeugt. An ihnen haftet die Tonhöhe der Laute. Der Stimmton wird durch 
die Resonanz der Hohlräume, die vom Kehlkopf bis Nasen- und Mund- 
öffnung liegen, und durch dort entstehende Geräusche charakteristisch ver- 
ändert. Sievers, Phon. § 27 f. 

Man kann sich der Bedeutung und Beschaffenheit des Stimmtons 
deutlicher bewußt werden, wenn man ihm Flüstergeräusch substituiert oder 
wenn man versucht, mit geschlossenen Lippen und unbeweglicher Zunge 
deutlich und laut zu reden. 

Die Stimmtöne einer Rede bilden keine kontinuieriiche Reihe: ihr Zu- 
sammenhang wird durch die stimmlosen Geräusche und die Pausen der Ver- 
schlußlaute unterbrochen. Auch wechselt nicht nur ihre Klangfarbe, sondern 
auch ihre Deutlichkeit fortwährend: vom vollen Ton eines Vokals bis zum 
undeutlichen Blählaut einer stimmhaften Media führen mannigfache Stufen. 

Eine Lehre vom Sprachmelos muß natürlich alle diese Stufen und 
Nuancen berücksichtigen. 

Große Schwierigkeit macht dem, der ohne Registrierapparat arbeitet, 
der Umstand, daß die Höhe der Stimmtöne von Lauten und Silben nicht 
gleich bleibt, sondern sich fortwährend und kontinuierlich verändert Im 
normaldeutschen, lexikalisch isolierten Mutter steigt der^ Stimmton im M 
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kontinuierlich und zwar sehr schnell über eine große Terz, um im Anfang 
des u etwa die Quarte zu erreichen. Dann geht er im u wieder, jetzt aber 
langsamer, 1 V« — 2 Töne herunter, um im f ungefähr wieder beim Anfangston 
des M anzulangen. Diese ganze Tonbewegung vernimmt das Ohr aber 
nicht gleich deutlich: am meisten fällt die höhere Lage des u auf, dann die 
tiefere Lage des f. Der schnelle und wenig deutliche Stimmton des M tritt 
sehr zurück. Noch mehr in Fällen wie Butter^ da sich der Stimmton des B 
erheblich weniger entfaltet als der des M. 

Aber auch von der Tonbewegung des u und f bemerkt man nicht 
alle Teile gleich gut. F. Krüger machte mich bei geraeinsamen Versuchen 
darauf aufmerksam, dafi der Beobachter geneigt sei, die Anfänge und Schlüsse 
selbst deutlicher Tonfälle, z. B. von Silbensonanten, zu vernachlässigen, näm- 
lich die Stücke, in denen die Stimmbänder noch nicht zum vollen und klaren 
Ton eingestellt seien bezw. diese Stellung schon wieder aufgegeben hätten. 
Das erste Anklingen und letzte Abklingen der Töne bleibt vom bloßen Ohr 
wohl überhaupt unbemerkt. 

Also hat in der Sprache jeder stimmhafte Laut, jede Silbe, jedes Wort 
eine mehr oder weniger ausgedehnte und mehr oder weniger merkliche 
Tonbewegung. Man kann deshalb von Intervallen, in denen Laute oder 
Silben gegeneinander stehen, gar nicht reden, und es hat seine große 
Schwierigkeit, mit dem Qhr Anfang und Ende eines bestimmten objektiven 
Tonfalles festzulegen. Denn je genauer man hinhört, je bequemer man be- 
obachten kann, um so länger wird im allgemeinen die Tonreihe, die man be- 
merkt, und umgekehrt. Wirklich sichere Angaben macht hier nur der Apparat. 

Die von mir in § 6 notierten Töne und Tonbewegungen geben deshalb 
nur ein sehr unvollkommenes Abbild der Wirklichkeit. Sie überliefern nur, was 
ich von der objektiven Tonbewegung deutlich bemerkt habe. Dazu fixieren 
sie das Bemerkte noch unvollkommen, weil keine Notenschrift ausreicht, die 
Tonbewegung der Sprache aufzuzeichnen. *) Sie sollen femer, das möge man 
festhalten, die Tonbewegung in der Silbe als Ganzem darstellen : wie sich die 
bemerkten Töne auf die Laute der Silbe verteilen, gebe ich nicht an. Im allge- 
meinen dürfte die Notation den Tonfall des Silbenkammes verzeichnen. — 

Auch beim Melos der Rede unterscheide man Reines und Ethisches. 
Jenes spürt man, wenn gesprochen wird, ohne Willens- und Gefühlsregungen 
mit auszudrücken, wenn sich der Inhalt der Rede rein für sich ohne Be- 
ziehung zum Zustands- und Ursachbewußtsein des Sprechers darstellt. Der 
ethische Bestandteil des Melos verrät dagegen Art und Grad der Teilnahme 
des Redenden an dem, was er sagt. 

Reines und Ethisches verbinden sich stets, wenn auch in wechselnder 
Mischung: diese Mischungen helfen dazu, die verschiedenen Sprecharten zu 
charakterisieren. Vollkommene Indifferenz der Gemütslage kommt in Wirk- 
lichkeit wohl kaum vor. Indes tritt in der Sprechart der ruhigen, begriff- 

Bremer, Phon. § 193. 
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liehen, sachlichen Rede das Ethos so sehr zurück, dafi man es wohl ohne 
erhebliche Fehler vernachlässigen darf. Vom Melos dieser Sprechart gehe 
ich deshalb aus: was in diesem Teil behauptet wird, gilt zunächst 
nur für dieses. 

Das Melos einer Rede setzt sich zusammen aus den Mele der akzen- 
tuellen Stücke, von Gesätz und Kette über die Reihe herunter bis zur Silbe. 
Die Tonbewegung einer Silbe aber baut sich auf auf dem Tonfall ihrer 
Elemente, der Laute. Der Akzent spricht also beim Sprachmelos ein ge- 
wichtiges Wort mit Aber er erklärt die Form der sprachlichen Tonbewegung 
nicht allein. Sie zu verstehen, muß vom Wort, also dem syntaktisch-histo- 
rischen Element, ausgegangen werden. 

Man spreche halten^ behalten^ Berg, Gebirge, gehen, gehst, Reiter, 
Türke, Finder, Kinder, Rinder. Diese Worte spreche man jedes vollkommen 
isoliert als grammatisches Beispiel oder als Vokabel: man vermeide sorg- 
fältig, irgendwelche Beziehungen zwischen den Worten herzustellen, ver- 
meide auch die Worte im Ton von Überschriften, d. h. mit Satzkadenz, zu 
sagen. Die Hauptsilben seien vollschwer, so dafi die Einwirkungen des Satz- 
akzents ausgeschaltet bleiben. Selbstverständlich schließe man jedes Ethos aus. 

Die normale, vom Norddeutschen stark beeinflußte Aussprache der 
Bühne unterscheidet nun die Tonhöhen der Hauptsilben deutlich. Das a 
von halten liegt höher als das von behalten, das / von Gebirge höher als 
das e von Berg, und weiter ge.hen ige'hst, Rei.ter: Tä'rke. Fi'nder: 
Ki^nder,^) Ri.nder, wobei das i von Rinder noch ein wenig unter dem von 
Kinder steht. Die einzelnen Wörter der Sprache, ganze Kategorien formell 
oder begrifflich zusammengehöriger Wörter oder Wortformen stehen mit 
ihren Hauptsilben — das hat Sievers, Phon. § 663 f. ermittelt — offenbar auf 
ganz bestimmten, von andern verschiedenen Tonstufen. Einem Worte, 
einer Form ist im Verhältnis zu andern, und zwar unter völlig gleichen 
akzentuellen Bedingungen, eine gewisse Höhe der Gipfelsilbe eigen. Die 
Nebensilben richten sich in bestimmter, noch zu besprechender Weise auf 
die Hauptsilbe ein. 

Die Gründe dieser ,natürlichen* Tonlage der Worte sind sehr ver- 
schieden. 

Zunächst (nach Sievers § 665) rein mechanische. Laute wie / fordern 
eine Stellung der Zunge, in der dies Organ mehr nach vom und oben 
liegt als bei a. Diesem Zug der Zunge folgt auch der Kehlkopf. Hebung 
des Kehlkopfes bedeutet aber, wenn nicht im einzelnen wieder besonders 
ausgeglichen wird, eine stärkere Spannung der Stimmbänder und damit 
eine Erhöhung des Tones. Der helle Klang des i hat mit der Tonhöhe 
nichts zu tun. Deshalb spricht man auch Fi'nder. Aber Ki.nder, wenn 
hier K velar ist (nicht palatall); bei Ri.nder drückt das Zäpfchen -r den 
Ton herunter. Vgl. Rei . ter : Tu * rke. 



Wenn K velar ist. 
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Andere Gründe sind historisch (Sievers § 666 f.). Wenn halten höher 
liegt als behalten^ so hängt das mit dem Unterschied von Simplex und 
Kompositum (mit leichter Vorsilbe) zusammen. Vgl. § 668. Dieser bleibt auch 
bei sekundärer Verkürzung der Komposition, vgl. Olau.be : Lau'be, glü.cken : 
Mü'cken, Gna.de : Scha'de (G- < mhd. ge-). Sogar gö.nnen : kö'nnen 
{gönnen < ahd. gi-unnan). 

Zunehmende Silbenzahl drückt auch die Tonlage der Hauptsilbe 
herunter: Bad\ ba^de^ ba.dete. Ebenso der Zirkumflex ich si'nge (= ix 
zi'id^): du singst {= zl.f9st). Auch begriffliche Unterschiede wirken auf 
die Höhe (§ 667), Die mechanischen Gründe können die historischen über- 
winden: Be.rg: Ge-bi'rge. 

Ob die deutsche Sprache nur eine Skala von wenigen festen Stufen 
für die Höhenlagen ihrer Hauptsilben verwendet, oder ob der Möglichkeiten 
viele sind, ob für das reine Melos der isolierten Worte eine Scheidung 
der Tonhöhen in schlechthin als hoch und schlechthin als tief empfundene 
gilt, liegt noch im Dunkeln. Im ganzen scheint wenigstens der Umfang 
dieser Skala im reinen Akzent nicht sehr grofi zu sein. 

Von der natürlichen Höhenlage der Hauptsilbe unterscheide man die 
natürliche Tonbewegung derselben, wohl verstanden auch diese im 
reinen Melos und im isolierten Worte beobachtet. 

Im normalen Deutsch ist der Ton der Hauptsilben am höchsten im 
Beginn des Sonanten, wenn keine oder doch stimmlose Konsonanz voran- 
geht. Von da fällt er bis zum Ende (Bremer § 183, 198). Dies geschieht 
allmählich. Es entsteht ein relativ langer Gleitton, wenn der Sonant lang 
oder erster Teil eines Diphthongen ist: Ah-ne, Kahn, Ei. Ein kurzer Gleit- 
ton entsteht bei kurzem Sonanten, der dazu ja ,stark geschnitten* wird: an, 
kann (der Schluß des -n ist stimmlos). In der Mitte zwischen beiden Mög- 
lichkeiten steht die Länge des Gleittons, wenn Diphthonge vor stimmlosen 
Reibelauten oder stimmlosem vollständigem Verschluß stehen: Teich, Zeit. 

Steht vor dem Sonanten stimmhafte Konsonanz, so steigt der Stimm- 
ton durch diese hin bis zum Beginn des Vokals, von da fällt er wieder 
nach den soeben mitgeteilten Regeln (Bremer § 183,3). Die Tonbewegung 
der ganzen Silbe hat also dann die Form ^^, z. B. Müde, Mücke, Mais. 
Bruder, Glatt, Blei. Der Aufstieg ist im allgemeinen merklich schneller als 
der Abfall, jedenfalls undeutlicher. 

Neben dieser fallenden und steigend-fallenden Tonbewegung gibt es 
in der Silbe noch sogenannte Doppelbetonung (Zirkumflex). Ihr Schema 
ist (steigend)-fallend-steigend-fallend. Z. B. kniet, braut, neigt, stellt, singt. 
Der Zirkumflex entsteht in Fällen, wo historisch zwei Silben durch Ausfall der 
zweiten (mhd. mit -e-) zu einer geworden sind (Sievers § 601 , 674, Bremer § 1 87). 

Treten zur Hauptsilbe Nebensilben hinzu, so ergeben sich zwei Formen 
der Tonbewegung des — NB. isolierten — Wortes. Liegt der Kamm der 
Hauptsilbe an sich relativ hoch, dann bleiben die Kämme der Vorsilben in 
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der Tiefe, liegt er an sich tief, so gehen sie in die Höhe. Nachsilben 
stehen wohl immer tiefer, mindestens möglichst tief. 

Die Art der Tonbewegung in den Nebensilben und die Tonlage ihrer 
Kämme hängt von der akzentuellen Schwere und Anzahl dieser Nebensilben 
ab. Und zwar gelten in dieser Hinsicht, wie mir scheint, folgende Regeln: 

1. Je leichter eine Nebensilbe, um so tiefer (bezw. höher) die durch- 
schnittiiche Tonlage ihres Kammes, je schwerer, um so höher (bezw. tiefer) 
dieselbe: langsam ^^, lange ^ ^. 

2. Je leichter eine Nachsilbe, um so mehr verkürzt sich der Anstieg 
eines durch die lautiiche Beschaffenheit der Silbe gebotenen /\ dem Ton- 
inhalt nach, um so mehr wird ein rein fallender Abstieg angestrebt Je 
leichter eine Vorsilbe, um so mehr verkürzt sich bei hochliegender Haupt- 
silbe ihr musikalischer Abstieg (bei tiefliegender der erste Anstieg) und 
wächst die Neigung, dem verkürzten Abstieg einen Aufstieg anzuhängen, 
>. ^ u. a. Je nach der Länge des Gleittons auf dem Silbenkamm wird 
dies deutlicher oder undeutiicher. 

Z. B. Uu.'gn^n Leu.-niund Di-'mat 

^mrpftnden durch-br&chen blut-d'rm (die ersten Silben bezw. / v \). 

Anm. Die Kurven soUen nicht die zeitliche, sondern die tonliche Länge der Gleit- 
töne veranschaulichen. 

Die ganze Tonbewegung eines — isolierten! — Wortes hängt femer 
von der akzentuellen Gliederung desselben ab. 

a) Hat ein Wort nur leichte Vor- und Nachsilben, ist es also akzen- 
tuell ein Glied, so bekommt es eine durch alle Silben durchlaufende fallende, 
steigende oder steigend-fallende Betonung. So ganz einfach ist freilich diese 
Bewegung nicht. Denn es finden innerhalb der Silben, auch der Neben- 
silben, noch kleine Ausweichungen im Sinne der Betonung isolierter Haupt- 
silben statt. Aber dem allgemeinen Eindruck nach fügen sich die Ton- 
bewegungen der Silben zu einer im wesentlichen gleichgerichteten oder 
doch nur einfach steigend-fallenden Tonfolge zusammen. Dieselbe dient 
in hohem Grade der Vereinheitiichung des Wortganzen. 

Z. B. Fälle mit nur einer Vor- und Nachsilbe: 

\ v(e)r-sägt ^ 



ridet ^ 



Gebirge ^^s^ 



be'häl't{e)n ^ 



Bei mehreren Vor- oder Nachsilben: von zwei Vorsilben steigt die 
zweite über die erste empor, ihr Kamm bleibt aber noch unter der Ton- 
bewegung der Hauptsilbe. Z. B. äbersänt v"^ . Ähnlich bei drei Vor- 

Silben: Hy-per-bo-rier ^ ^ . In diesem Falle liegen die Kämme der 



») Vgl. oben S. 104. 
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eisten zwei Vorsilben nahe beisammen; der der dritten geht merklich in 

die Höhe. Bei tiefli^ender Hauptsilbe kehrt sich das Verhältnis der Silben 

bis zu ihr einfach um. 

Von zwei Nachsilben liegt der Kamm der ersten höher als der der 

zweiten und zwar dichter an der Hauptsilbe. Der Abfall nach der Tiefe 

/\ 
wird merklich erst in der zweiten Nachsilbe; z. B. ri-de-te ^ . Ebenso 

I 

bei drei leichten Nachsilben : glei-ten-de-re ^^ . Auch hier scheint die 

I 

letzte Nachsilbe entschiedener abzuhängen. 

b) Sind unter den Nebensilben eines Wortes schwere der verschiedenen 
Grade, ist das Wort also zwei- oder mehrhebig, so zerfällt es akzentuell in 
mehrere Glieder. Die Glieder teilen sich gewöhnlich nicht nach historisch- 
etymologischen Gesichtspunkten ab, sondern rein akzentuell. Vgl. § 12 S. 96 f. 

Innerhalb der Glieder gelten die bisher festgestellten Gesetze. Das 
tonliche Verhältnis der Glieder gegeneinander zeigt jedoch zwei Typen. 

a) Jeder der vereinigten Bestandteile hat seinen Abstieg entsprechend 
dem des isolierten einfachen Wortes: der zweite dabei einen kleinen Auf- 
stieg. Der Tonkamm der schwereren Hauptsilbe bleibt höher als der der 
leichteren, wenn jene vorangeht. 



Z. B. Bil-der-bä-cher ^^ 



/\ 



Hy-per-bg-re-er ^ 'v 

Die Tonfolge solcher Worte erscheint daher in der Mitte gebrochen. 
Der Aufstieg des zweiten Bestandteils ist nicht sehr tonreich. 

ß) Die schwerere Hebung bleibt, wenn sie vorangeht, immer höher als die 
leichtere. Aber die Tonfolge läuft ungebrochen durch, wie beim eingliedrigen 
Wort Nur werden beide Glieder des Ganzen durch relativ großes als leer em- 
pfundenes Intervall vor Beginn des zweiten Bestandteils auseinandergehalten : 



Bil-der-bil-cher 



Hy-per-bo-ri-er 




V 



V 



\ 



Die TonfQhrung eingliedriger Worte von gleicher äußerer Struktur 
und Silbenzahl unterscheidet sich dadurch, daß z. B. in dem eingliedrigen 
Bil-der-bü'Cher zwischen -der- und -Äß- ein so auffälliges Intervall fehlt. 

Ebenso zwischen -bo- und -re- in Hy-per-bo-ri-er. 
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Wir erkannten schon früher, daß größere Schwere der Hauptsilben 
zurücktretender Kompositionsglieder trennt. Mittels der Tonführung kann 
die Trennung verstärkt oder abgeschwächt werden. Je stärker die Tonfolge 
gebrochen, je größer das trennende Intervall genommen wird, um so deut- 
licher sondern sich die Glieder, und umgekehrt. — 

Bis jetzt haben wir stets nur das lexikalisch isolierte Wort im reinen 
Akzent und Melos bei vollschwerer Hauptsilbe im Auge gehabt. Die fort- 
laufende Rede kennt aber das isolierte Wort kaum. Sie verbindet Worte 
fast stets syntaktisch zu Gruppen sehr verschiedener Art und Größe. 

Es fragt sich also : wie verändert der Zusammenhang der Rede die natürliche 
(mechanisch oder historisch bedingte) Tonlage und Tonführung der Silben und 
Worte? Reiner Akzent, reines Melos bleiben auch jetzt noch Voraussetzung. 

Die Tonfolge der zusammenhängenden Rede ist keineswegs die 
Addition der natürlichen Silbentöne ihrer isolierten Wörter. Das lehrt der 
erste Blick. Wie die Dinge liegen, ergibt sich, wenn man bedenkt, daß das 
Melos der Rede nichts anderes ist als die akzentuell gegliederte Tonfolge. 

Zunächst verändert die Schwereabstufung der Silben die natürlichen 
Verhältnisse. Denn für die akzentuellen Hebungen von natürlicher Hoch- 
lage gilt die Regel: je schwerer, je höher — je leichter, je tiefer. Für die 
von natürlicher Tieflage gilt das Umgekehrte. 

Also in Ge.'bir-ge : Ge.-blr-ge : Ge.-bi'r-ge sinkt die Tonlage der 
Haupttonsilbe im Verhältnis zur Schwere. In be'-hdJ-ten : be^-häJ-ten : 
be'-häJ'ten steigt sie. 

Die Senkungssilben richten ihre je nach der Schwere noch verschiedene 
Tonlage nach der Hebung ein, zu der sie akzentuell gehören. Und zwar 
stehen sie im allgemeinen tiefer als die Hebung, wenn diese der Höhe, 
höher als die Hebung, wenn diese der Tiefe angehört (vgl. Sievers § 682). 



Z. B. sah dir dgs Gebirge ßn; 



\ 

\ 

I 



dßs Gebirge ist weiß \ / 



\ 






Bei Gegenüberstellungen wird, den Kontrast zu bezeichnen, besonders 
große Differenz der Tonlagen gesucht. Dieselbe fällt dann eben wegen 
ihrer Größe aus der Tonbewegung der übrigen Rede heraus. 

Die Kreuzung der natürlichen Tonlage mit der durch die Schwerestufen 
bedingten ergibt eine beträchtiiche Zahl von Möglichkeiten der Tonführung. 

Die Silbendauer wirkt insofern auf das Melos ein, als längere Silben, be- 
sonders wenn sie reich an stimmhaften Lauten sind, umfangreicheren oder doch 
merklicheren Gleitton haben. Das Melische kann sich in ihnen reicher entfalten. 
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Von entscheidender Bedeutung ist die Zusammenfassung der Silben 
zu Gnippen verschiedener Ordnung, Größe und Weite. 

Zunächst erinnere man sich dessen, was oben S. 78 f. gesagt worden 
ist. Will man die Struktur des Melos einer zusammenhängenden Rede ver- 
stehen, so mufi man vom Standpunkt der Et3rmologie und Syntax abgehen. 
Wie für den Akzent, so gibt es natürlich auch für die akzentuell gegliederte 
Tonfolge der Rede keine Worte, Kompositionsteile, syntaktisch geschlossene 
Verbindungen, sondern lediglich Glieder (eventuell mit Untergliedern), Bünde 
(eventuell Nebenbünde), Reihen u. s. w. Es gibt für sie auch keine historisch 
begründeten Kompositionsfugen, Wortgrenzen, syntaktische Einschnitte, son- 
dern allein Gelenke, Fugen, Lanken etc., die rein phonetisch mit dem Ohr 
bestimmt sein wollen. Dafi die begrifflich-etymologischen Gruppen oft mit 
den akzentuellen, melischen zusammenfallen, ändert nichts. 

Für die Behandlung der Grenzen gelten die Regeln: 

1. Will man Teile der Rede (Silben, Glieder, Bünde, Reihen etc.) eng 
verbinden, so läfit man zwischen den betreffenden Teilen ein relativ kleines 
Intervall und fährt mit kurzem Gleitton fort Die Tonbewegung läuft dann 
möglichst glatt ohne Intervallsprung durch. Relativ große Intervalle an 
solchen Stellen trennen. 

2. Je mehr sich ein Gruppenschlufi, dieser von der letzten Hebung 
der Gruppe dnschliefilich an gerechnet, dem Tonfall nähert, den ein iso- 
liertes Wort gleicher Tonlage, Silbenzahl und akzentueller Beschaffenheit 
haben würde, um so wirksamer trennt er. 

3. Am meisten schliefiend wirkt es, wenn die letzte Hebung einer 
Gruppe ohne Rücksicht auf ihre natürliche Höhe sehr tief fällt oder eine 
an sich tiefe noch mehr vertieft wird. Diese Form wendet man beim Schlufi 
einfacher Aussagen an (Aussagekadenz): z. B. Die Verpflegung der ge- 
waltigen Trüppenmässen mächte Schwierigkeit (melischer Typus IIb; vgl. 
unten S. 113). 

Dieser Satz ist eine Reihe in der Funktion einer Kette. Er zerfällt in 
zwei Bünde, die Fuge liegt hmter -massen. Die Hauptsilben von mächte 
Schwierigkeit haben isoliert die Abstufung tiefer — höher. Des Schlusses 
(der Kehre) wegen geht Schwie- mit grofiem Intervall davor tief herunter. 
mäch' richtet sich danach ein, mdem es als das eng verbundene leichtere 
Wort seine Hauptsilbe nun hoch legt; -te hat einen Gleitton von kleinem 
Umfang, der dem Ende der Tonfolge von mäch- nahe bleibt Hinter dem e^ 
in dem -wie-, durchgleitet die Stimme ein meiUiches Intervall. -rig-keU 
steigt noch ein wenig tiefer. 

Wer die Bünde dieses Satzes eng binden, also nur eine leichte Fuge 
haben will, bringt mäch- nur unbedeutend höher als -sen, etwa in die L^e 
von mäs-: so sondert kein irgendwie auffälliges Intervall die benachbarten 
Silben. Femer vermeidet er ein merkliches Intervall zwischen -pen- und 
mäs- und behandelt das Kompositum im übrigen wie ol)en S. 107, Typus ß. 
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Dadurch wird der energische Abfall im Sinne des isolierten Kompositums 
vermieden und die Erwartung des Hörers bleibt rege. 

Das erste Bund hat vier Glieder: das dritte und vierte {Trüppen-mässen) 
machen ein Doppelglied aus. Dessen enge Bindung spiegelt, wie eben ge- 
zeigt, auch der Tonfall. 1, 2 und 3 stehen gleichberechtigt nebeneinander: 
Dfe Verpfligung d^r ge- \ wältigen \ Truppen- \ . Die durch Striche an- 
gedeuteten Gelenke sind gleichwertig. 

Will man die Glieder dieses Bundes ebenfalls eng aneinander rücken, 
so läßt man von den Hebungssilben an die Stimme nur wenig steigen, so daß 
die Silbenkämme von -gung und besonders der ge-, von -fl- und besonders 
'gen nur wenig über die von pfli- bezw. wäl- hinaufgehen. Macht man 
den Anstieg, besonders jeweils der letzten Silben der Glieder deutlicher und 
höher, so reißt man die Glieder auseinander: die Gelenke werden tief. 

Analoge Verhältnisse bestehen zwischen Reihen, ja Ketten, 

Im allgemeinen kann man sagen: relativ kleine Intervalle an den 
Grenzen verbinden, relativ große trennen, mögen sie durch — objektiv 
oder nur scheinbar — tonleere Sprünge oder durch Gleittöne oder Kom- 
bination beider erzeugt werden. 

Dasselbe gilt für die Tonbeziehungen der Hebungen. Hebungen, 
die um relativ kleine Intervalle voneinander entfernt sind und selbst relativ 
kleine Intervalle durchgleiten, schließen sich ceteris paribus mehr zusammen 
als solche, bei denen das Umgekehrte der Fall ist. Dadurch binden sie die 
Gruppen, welche sie beherrschen, aneinander. 

Im Beispiel oben schätze ich das Steigen von pfli- : -wäl- : Trup- auf 
zirka je einen halben Ton. Dies — übrigens nicht ganz erreichte — kleine 
Intervall wirkt als ein kräftiges Bindemittel für das Vorderbund. 

Ein anderes Mittel, Zusammenfassung oder Trennung zu bewirken, ist 
die Behandlung der Silbenkämme. 

Der natürliche Tonfall der normaldeutschen Silben ist \ oder ^ 
(bezw. V ) ; je nach der Beschaffenheit und Zusammensetzung der Silbe ist 
ihre Bewegung bezw. die ihrer Komponenten von verschiedener Länge. 
Man betrachte nun z. B. den Satz Schopenhauers: 

Das unrecht, ' dessen begriff wir in der allgemiinsten obstrQktiön 
hiermit analysiert haben, \ drückt^) sich in concrito ßm vpUändetstfn, äigent- 
lichsten and handgreiflichsten aus \ im kännibalismus. 

Zwei akzentuelle Reihen, bestehend jede aus einem kurzen und langen 
Hauptbunde. Die Tonbewegung der Hebungen dieser Reihen ist 



im allgemeinen ein ruhiges Steigen und Fallen. 

Um diese durchlaufende allgemeine Bewegung deutlicher herauszu- 
bringen, wird der Tonfall einer Hebungssilbe, die vor dem Reihengipfel 

^) ü halbschwer. 
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steht, im Sinne der deutlich aufsteigenden ( / ), die Tonführung der Gipfel- 
silbe im Sinne der deutlich steigend-fallenden (/\), der hinter dem Gipfel 
folgenden Hebungen im Sinne der deutlich fallenden Bewegung ( \ ) behandelt. 

Hebungssilben vor dem Gipfel, die die Tonform \ haben, verkleinem da- 
her das fallende Intervall und bekommen einen kleineren oder größeren Anstieg 
oder werden ganz steigend: Schema v^, /. Die Tonform xi wird /^ oder 
überhaupt >/• Hinter dem Reihengipfel wird aus ^ die Form ^ u. s. w. 

Die Senkungen ordnen sich nach den S. 109 angegebenen Regeln ein, 
je nachdem zwischen den aufeinander folgenden Gliedern und ihren Silben 
enge Verbindung oder größerer Abstand gehalten werden soll Auch ihre 
größere oder geringere Zahl spricht wohl bei der Bildung der Tonkurve mit. 

Die Eingangssenkungen setzen im allgemeinen hoch ein, wenn die erste 
Hebung tief liegt (so in diesem Beispiel), tief, wenn sie hoch liegt. Wenn 
Eingangssenkungen vor tiefer Hebung tief, vor hoher hoch einsetzen, so 
verbinden sie sich besonders eng mit jener Hebung, um so enger, je kleiner 
die Differenz der Tonlagen wird. Im allgemeinen ist dieser Fall Ausnahme. 
Schlußsenkungen streben immer nach der Tiefe, wenigstens im einfachen 
Aussagesatz. 

Nach der allgemeinen Richtung ihrer Tonführung richtet sich auch die 
besondere innerhalb der Senkungssilben, ganz so wie es eben für die Hebungen 
dargelegt worden ist. — 

Die Wahl der Worte wird durch die Forderungen des Sinnes bestimmt. 
Die Hauptsilben der Worte haben von Natur und je nach dem Zusammen- 
hang der Rede ihre bestimmte Tonlage. Man sollte daher erwarten, daß 
die Tonhöhen der Hebungen einer Rede beliebig wechselten, daß hoch 
und tief frei durcheinander ginge. Das ist merkwürdigerweise nicht der 
Fall. Jeder, der zusammenhängend redet, wählt, sich selbst vollkommen 
unbewußt, eine ganz bestimmte Tonfolge, die er in seiner Rede ziemlich 
genau beibehält. Sie wechselt mit der Sprechart manchmal. So sehen wir 
auch im Melos ein ordnendes Prinzip wirken, das von dem, was an sich 
möglich wäre, viel, ja das meiste ausschließt, um nur einige Typen zu- 
zulassen. Die melische Bewegung wird von den Hebungen getragen. Die 
Senkungen ordnen sich nach den bereits besprochenen Gesetzen ein. 

Natüriich wird nun auch das Streben nach solchem melischen Typus 
die Tonhöhe der Worte, insbesondere solcher, die etwa in dieser Beziehung 
unbestimmt sein sollten, beeinflussen. 

Meine Beobachtungen haben mir bis jetzt vier Typen des Redemelos 
gezeigt, reiner Akzent, reines Melos vorausgesetzt Sie ordnen sich wieder 
in zwei Hauptgruppen. 

I. Die gebrochene Tonfolge. 

Die Hebungen der Rede wechseln in der Tonlage, wenigstens grund- 
sätzlich, ab. Es entsteht ein sehr regelmäßiges Auf und Ab der Hebungstöne. 

Dieser sehr beliebte Typus (,Zickzacktypus') tritt in zwei Unterformen auf. 
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a) Die erste Hebung liegt hoch, die zweite tief und so fort durch die 
ganze Kette. Das regelmäßige Auf und Ab der Tonfolge wird innerhalb 
der Rede nicht oft, im allgemeinen nur deutlicher Schlufiwirkung wegen, 
also besonders am Kettenschlufi unterbrochen. Denn hier geht der Ton auf 
der letzten Hebung immer möglichst tief herunter. Senkungen, die etwa 
vor der ersten Hebung stehen, setzen der Regel nach tief ein und bewegen 
sich nach oben. 

Schema: x • 

• • • 

So lese ich den Anfang der Phonetik von Sievers. Punkte hinter den 
Vokalen der Hebungssilben mögen das Auf und Ab der Tonfolge anzeigen. 

unter Phonä' tfk versti.hen wir die LS'hre von der Sprd.chbildung,\ 
dgs hii'ßt vgn der Erzäu.giing, d^m Wi'sen ^nd der Verwe.ndung dei 
Sprä'chläütezur Brldung vgn SiJben, Wd'rtem ipid Sä.tzen u. s. w. 

Die Silben mit Gravis und untergesetztem Punkt sind indifferent schwer 
und kommen für die Bes>timmung der Tonbewegung auf den Hebungen nicht 
in Betracht. Spra'ch- und Bi'l- sind beide hoch, jenes aber weniger als 
dieses. Hier ist der Wechsel unterbrochen; dadurch wird eine Grenze hinter 
'laute angedeutet. 

Nach demselben Typus lese ich Kants Kritik der praktischen Vernunft. 
Den Typus habe ich bei Vorträgen (Kolleg, Predigt) sehr oft beobachtet. 

b) Die erste Hebung liegt tief, die zweite hoch u. s. w. Eingangs- 
senkungen setzen der Regel nach hoch ein und bewegen sich nach unten. 

Schema: x 

• • • 

Dieser Typus ist die genaue Umkehrung des ersten. Ich habe ihn — 
wohl zufällig — nur sehr selten gefunden. Sievers liest danach den oben 
zitierten Satz seiner Phonetik. 

II. Die ungebrochene Tonfolge. 

Die Töne der Hebungen steigen und fallen innerhalb der akzen- 
tuellen Reihen ohne Zickzack, so daß man diese Hebungsbewegung der 
Reihe einigermaßen als eine ungebrochene Kurve darstellen kann (,Bogen- 
typus*). Allerdings zeichnet sich der melische Zielpunkt der ganzen Bewegung 
fast immer durch energischen plötzlichen Fall bezw. Steigen aus. 

a) Die erste Hebung liegt hoch, die andern fallen bis zur schwersten 
Hebung, dem Gipfel der Reihe, von da an steigen sie wieder. Eingangs- 
senkungen setzen tief ein. 

Schema: y * 

Der fallende und steigende Ast der Kurve kann im Zusammenhang 
der Rede verschieden lang sein. 

Schemata: x • 'Ix* • u. a. 
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Auch bloßes Fallen oder Steigen kommt vor: ersteres besonders bei 
kurzen Reihen und beim Satzschlufi, letzteres, wenn überschwere Hebungen 
am Ende der Reihe stehen. Der Typus ist also mannigfacher Modifika- 
tionen fähig. 

Dem typischen Reihenmelos wird gern ein kurzer absteigender Teil 
oder auch nur ein tiefer liegendes Glied vorgeschoben, wenn die Reihe 
sehr lang ist, wenn also außer Bünden noch Nebenbünde vorhanden sind. 
Etwa nach dem Schema: 

(•). • • . 

Nach diesem Typus lese ich den oben analysierten Abschnitt aus 
Ranke, la hat im Anfang ein Glied, was vor der ungebrochenen Kurve 
steht; Ib, Ib' zeigen den Typus rein, Ib" fällt des vollkommenen Schlusses 
wegen durchweg. In 2 wieder ein vorgeschobenes Glied, dann Fall bis 
zum Schlüsse. In 3 a, b die normale Kurve durch die Hervorhebung von 
Phidias und Plato etwas auseinandergezogen. 4a vergleiche mit la. 4b' 
ist zu beurteilen nach dem eben gegebenen Schema für lange Reihen. 

Auch in der Unterhaltung Gebildeter habe ich diese Kurve nebst ihren 
Modifikationen sehr oft beobachtet. 

b) Die erste Hebung liegt tief, die andern steigen bis zur schwersten 
der Reihe. Von da ab fallen sie wieder. Die Eingangssenkung setzt der 
Regel nach hoch ein und geht herunter. 

Schema: ^. . • . .... 

Diese Form ist die genaue Umkehrung der Form a. Für sie gilt 
sinngemäß verändert auch das dort Gesagte. 

So lese ich Kuno Fischers Descartes (Geschichte der neueren Philo- 
sophie I, 1 1878»), Schopenhauers Weh als Willt etc. 

Modifikationen der Grundform erklären sich auch bei II aus der allge- 
meinen Gliederung der Rede. Z. B. beim Typus b. In langen, wohl be- 
rechneten Perioden wird man für die Vordersätze, überhaupt bis zu dem 
Punkte, wo sich der Sinn des Ganzen vollendet, Reihenmele mit längerem 
aufsteigendem Ast und kürzerem, weniger tief fallendem wählen. Stücke, 
die Reihen vorgeschoben sind, um gleichsam einen Anlauf zu nehmen, 
steigen, Anhängsel fallen u. a. m. 

Andere Typen der melischen Tonfolge habe ich im reinen Melos 
zusammenhängender Rede noch nicht gefunden. Besonderheiten jener vier 
konnten meist auf besondere Bedingungen zurückgeführt werden, unter 
denen die normale Tonfolge stand. Indes will ich keineswegs die Möglich- 
keit anderer charakteristischer Formen leugnen. Die Beobachtung hat hier 
noch ein weites Feld ihrer Tätigkeit. 

In der schnellen, ziemlich farblos und nüchtern dahinplätschemden 
Unterhaltung glaube ich gelegentlich einen Typus folgender Art gehört zu 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. III, Teil 3. 8 
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haben. Einige Hebungen hintereinander lagen hoch, dann einige — meist 
weniger — tief u. s. w. Also nach dem Schema: 



Vielleicht war es aber nur eine Abart von IIa, also mit großem Inter- 
vall zwischen der Gipfelhebung und der davor stehenden und mit kleinem 
Anstieg von der Gipfelhebung an bis zum Reihenende. Denn die alltägliche 
Verkehrssprache, die nicht zusammenhängend und in wohlgebauten Sätzen 
dahinfließt, prägt jene melischen Typen nicht deutlich aus. Namentlich 
wenn in abgebrochenen Phrasen geredet wird, lassen sich die melischen 
Verhältnisse schwer durchschauen und auf Typen zurückführen. 

Zwischen die Hebungen der Mele ordnen sich die Senkungen nach 
den Regeln ein, die oben angegeben sind. Weil die Sache wichtig ist, 
mögen die Verhältnisse für die Haupttypen durchgeführt werden. 

Typus la: bei schnellem, auch noch mittlerem Tempo gehen die 
Senkungen der Glieder hinter den zugehörigen Hebungen ganz wenig ab- 
wärts nach den hohen, ganz wenig aufwärts nach den tiefen Hebungen. 
Bei oberflächlichem Hinhören könnte man glauben, sie lägen alle auf einer 
Linie. Nur die letzte Senkung biegt sich gern ein wenig mehr nach der Tiefe 
bezw. Höhe, je nach der Stelle im Hebungstonfall. Zwischen dieser Senkung 
und der nächsten Hebung hört man am ehesten ein deutliches Intervall. 

Schema: u. s. w. 

• X X ^ . X X ^ 

Sind halbleichte oder halbleichte und volleichte Senkungen da, so wird 

das Schema deutlicher in der Richtung auf die Formen 

r 

^ X V X u. s. w. verändert. 

Sollen die Glieder plastischer hervortreten, so wird der Senkungsfall 
je nach dem Zusammenhang verändert: 



X 

X 



X 
• X 



auch wohl • x 

X 



etc. 

X X 



X 

Fällt eine Grenze zwischen Senkungen, so findet man auch • x x 

Einmischung halbleichter Silben macht die Bewegung merklicher, die Inter- 
valle größer. 

Beim Typus II, wenn die Fügung der Reihen sehr eng ist, folgt die 
Bewegung der Senkungen der Richtung, die die Hebungsbewegung an der 
betreffenden Stelle hat. Doch auch hier so, daß die akzentuell zu einer 
Hebung gehörigen Senkungssilben im Ton einander sehr nahe bleiben und 
erst von der letzten Senkung zur folgenden Hebung ein größeres Intervall 
bemerkt wird. 
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x^ 



X 
• X 



x^ 



Sehr eng bindet also ein Schema wie 

• X X X X 

Dagegen lockert sich der Zusammenhang der Glieder bei einer Form wie 

X 

X bezw. X ^ X 

X 

Eine solche finden wir in dem Beispiel aus Ranke. Daher eine ge- 
wisse Elastizität der akzentuellen Bewegung. 

Meist bleibt ein Redner bei dem anfangs gewählten Typus die ganze 
Rede hindurch. Mindestens erstreckt sich der Wechsel des Typus immer 
auf ganze Stücke und Teile. In einer Predigt habe ich einmal beobachtet, 
daß eine kürzere Einleitung vor der Verlesung des Schriftwortes nach IIb, 
die eigentliche Predigt dann ganz nach la ging. Eine Rektoratsansprache 
ging zunächst lange nach la, dann ein längeres Stück in IIb: dazwischen 
lag ein Obergangsstück, in dem sich augenscheinlich la und IIb kreuzten, 
bis schließlich IIb erreicht war. Der Offizier, der kommandiert, wählt IIb. 
Denselben Typus, wenn er in lautem, fast befehlendem Tone instruiert. 
Korrigiert er, z. B. bei der Einzelausbildung, den Mann, mäßig laut sprechend, 
so habe ich von denselben Personen, die eben noch nach IIb kommandierten, 
IIa gehört 

Solcher Wechsel hängt schließlich doch mit dem Ethos der Rede oder 
dem Temperament des Sprechenden zusammen. Mele der ungebrochenen 
Tonfolge klingen gehaltener, ruhiger, solche von gebrochener lebhafter, 
aggressiver. Das Melos nach II a klingt mir objektiver, unpersönlicher, das 
nach IIb angespannter, interessierter. Vgl. auch Lessiak. Augenblicklich 
handelt es sich freilich nur um das reine, vom Ethos nicht beeinflußte 
Melos. Aber was vom Akzent gilt, gilt auch hier: ein Melos von absoluter 
ethischer Indifferenz gibt es wohl nicht. Die Reinheit des Melos kann 
höchstens relativ erreicht werden. Reinheit bedeutet hier nur, daß sich dem 
Hörer ein spezifisches Ethos nicht fühlbar und bemerkbar macht, daß also 
ein vorhandener ethischer Bestandteil ohne erhebliche Fehler vernachlässigt 
werden darf. 

Eine Bemerkung noch über die Typen der Schlüsse, die Satzkadenzen 
der Aussage und Frage. 

Die Aussage charakterisiert sich dadurch, daß die letzte Hebung merklich 
nach der Tiefe fällt, die vorietzte pflegt dann des deutlichen Abstiegs wegen 
etwas in die Höhe zu gehen. Die zugehörigen Senkungen richten sich 
danach ein, die vorangehenden um so mehr, je mehr eine akzentuelle Be- 
ziehung gefühlt wird. Merklich abgeschwächt wird der Schluß, wenn der 
deutliche Abfall nach der Tiefe erst in den Senkungen hinter der letzten 
Hebung beginnt. Dergleichen kommt im Zusammenhang der Rede nicht 

selten vor (unvollkommener Satzschluß). 

8* 
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In Fragen ohne Fragewort steigt die Stimme zu größerer Tonhöhe 
empor, der Schluß des Fragesatzes mit Fragewort hat gern steigend-fallende 
Kadenz (Sievers § 681). Die allgemeine Tonlage der Fragen ist etwas höher 
als die der Aussage, auch scheint mir der Aufstieg der Stimme am Schluß 
schon bei der Bildung der Tonfälle der vorausgehenden Hebungen, weiter 
im Verhältnis der Senkungen zu den Hebungen, gleichsam vorausgenommen 
zu werden. Vgl. dazu auch Lessiak S. 55. Doch fehlen mir hier noch zu- 
reichende Beobachtungen. — 

Die Existenz genau konträrer Typen des Redemelos, dazu die Möglichkeit, 
den Tonfall im Zusammenhang der Rede nach Bedürfnis umzulegen, führt auf 
eine äußerst wichtige Tatsache, die zuerst Ed. Sievers ins volle Licht gesetzt hat 

Es ist möglich, daß jemand die Beispiele, die ich notiert habe, mit 
genau umgekehrter Tonbewegung liest. Daß er also bei ganz gleichem 
Ethos oder bei reinem Melos, wo ich Typus la wähle, Ib, wo ich IIa 
wähle, IIb vorzieht, und umgekehrt. Das hängt damit zusammen, daß es 
in Deutschland „zwei konträre Generalsysteme der Melodisierung gibt, die 
landschaftlich geschieden sind"* (Sievers, Sprachmelodisches S. 24). Es sind 
das nord- und süddeutsche, wobei im einzelnen die Geltungsbezirke noch 
festgestellt werden müssen. 

Diese Formulierung ist vielleicht mißzuverstehen. Die beiden Typen- 
gruppen des Redemelos bestehen wohl in jeder Mundart nebeneinander: 
auch der Norddeutsche kann nach IIa und der Süddeutsche nach IIb sprechen. 
Ich selbst brauche alle vier T)rpen nebeneinander, je nach dem Texte, den 
ich lese. Vgl. die Beispiele oben. Dazu stimmt auch, was Lessiak S. 35 
über seine kämtische Mundart angibt Sievers hat seine Beobachtungen mir 
gegenüber deshalb anders und, wie mir scheint, deutlicher so formuliert: 
es gebe in Deutschland zwei landschaftlich getrennte Systeme der Empfin- 
dung für die melische Wirkung der Rede, das niederdeutsche (besonders 
Berlin) i) und hochdeutsche (Halle, Leipzig gehören dazu). Wo der Nieder- 
deutsche z. B. nach IIb betont, betont der Hochdeutsche nach IIa und um- 
gekehrt. Dasselbe gilt offenbar auch für la und b. Also hat jede Mundart 
alle Typen des Melos zur Verfügung. Aber Norden und Süden empfinden 
sie konträr. 

So erklärt sich nun leicht die von Sievers (Sprachmelodisches S. 23) 
gemachte Beobachtung; es „spaltet sich, wenn man mit einer größeren Zahl 
von Lesern zusammenarbeitet, deren Schar ganz gewöhnlich, trotz nach- 
weislich gleicher Auffassung von Inhalt und Stimmung des Gelesenen, in 
zwei scharf getrennte Lager. Das eine melodisiert dann in einem, das andere 
in genau umgekehrtem Sinne. "* Andererseits ist klar, daß man nicht ohne 
weiteres dem Norddeutschen »fallenden*, dem Süddeutschen ,steigenden' 
Tonfall zuschreiben darf (Bremer § 196 Anm.). Das würde vielleicht nur für 
das vollschwere, isolierte Wort in reinem Melos zutreffen. 



^) Wie es scheint auch Schlesien. 
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Sievers weist a. a. O. S. 24 Fußnote 2 darauf hin, daß die alte Scheidung 
durch den Einfluß von Schule und Bühne, also durch Vordringen der Schrift- 
sprache mit ihrer jetzt im wesentlichen niederdeutschen Betonung oft ver- 
wischt sei. Das lehrt die Erfahrung. Sievers' Betonungsweise folgt dem 
niederdeutschen System, meine dem hochdeutschen, nicht, wie ich Melodik 
S. 175 angegeben habe, dem norddeutschen. In der Tat lesen wir viele 
Stücke konträr. Manche dagegen nicht. Sievers erklärt solche Differenzen 
wohl mit Recht daraus, daß der Gebildete zweisprachig sei: er habe seine 
Lokalmundart und dazu die ,gebildete' Sprache. Im allgemeinen folge er 
bei der Betonung jener, manchmal aber auch dieser, namentlich unter dem 
Einfluß der Bühne. Andererseits ergeben sich wohl auch leicht Kreuzungen, 
wenn jemand längere Zeit in Landschaften mit konträrer melischer Empfindung 
verweilt hat. 

Dies konträre Empfinden wirkt übrigens auch auf die Tonlage des 
lexikalisch isolierten, einzelnen Wortes. Niederdeutsches ha'l-te.n : be'-ha. l-te, n 
legt sich in hochdeutsches haA-te^n : be .-ha^-te* n um u. s. w., mit Ausnahme 
der mechanisch bedingten Tonlagen von Silben (Sievers, Phon. § 665 ff., 672). 

Ober die Größe der Intervalle, die im reinen Melos gebraucht werden, 
weiß ich keine Regeln zu geben. Musikalisch reine werden überhaupt nicht 
erstrebt, eher vermieden. Im melischen Typus I (gebrochene Tonbewegung) 
sind die Intervalle von Hebung zu Hebung größer als im Typus II. 

Ich habe kürzlich bei einem (gelesenen) Vortrag nach Typus la, dessen 
Tempo allerdings etwas zu schnell war und bei dem der Sprecher (zum 
Teil wohl infolge des Tempos) die Glieder in der S. 114 besprochenen 
Form sehr fest fügte, die Abstände der Hebungen (d. h. Hebungskämme) 
meist auf Quinten, manchmal Quarten, geschätzt. Das sind natürlich nur 
Näherungswerte wegen der S. 103 besprochenen Sachlage. Im Typus II habe 
ich halbe bis ganze Töne gefunden, vor der Gipfelhebung meist größere 
Intervalle. Vielleicht führt experimentelle Arbeit hier weiter. 

Übrigens ändern sich die Intervalle wohl auch proportional der Laut- 
heit der Rede, die ihrerseits die ganze Schallform in Mitleidenschaft zieht. — 

Am eingehendsten hat über die musikalischen Eigenschaften der Sprache 
Merkel in der Laletik gehandelt. Die von mir beobachteten Tatsachen spiegelt 
auch seine Notation S. 415 ff. 

Merkel intoniert anfangs offenbar nach Typus Ib. In Nr. 1 hat er 
Lie-{be) mit Emphase gesprochen: daher die Höhe. Nr. 2 hat das Ethos 
der auffordernden Mahnrede, aber Typus la scheint durch: Gw-y AfÄ.-, Zei't; 
von dem emphatischen ernten ab Schlußkadenz. In Nr. 3 liegt Ib vor. 
Wor'{te) steigt hoch, weil es im Gegensatz zu Sil'{ben) steht. Die Regel- 
mäßigkeit der Tonbewegung wird dadurch gestört. Vgl. Ranke Nr. 3 (Phi- 
dias). Die Senkungen sind teils so behandelt, daß sie die Glieder deutlich 
hervortreten lassen {ist das^ welches, zu u. a.), teils so, daß sie unvermerkt 
von Gipfel zu Gipfel überieiten {-ben ver-). Das große Intervall von Sil- zu 
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'ben widerspricht der Regel des normalen Melos. Es erklärt sich durch den 
Gegensatz, in dem SU-^ben) und Wor{'te) stehen. 

Nr. 24 geht nach Typus IIa. Aus den Silbenquantitäten -fassen als 

J^ ^ ^ verglichen mit Abschnitt T ^ geht hervor, dafi Merkel die erste 

Reihe (4 hebig) hinter i4*5rAn/^^ schloß. Die zweite (4 hebig) reicht bis zur 
Sechzehntelpause hinter Weltreligionen, die dritte (2 hebig) schliefit nach 
Islam, Hier befindet sich auch das Kettenende. Dann beginnt die zweite 
Kette, die bis zum Schluß der Probe reicht. Beide Ketten sind durch eine 
abgeschwächte Kehre getrennt: denn von {Is')lam bis Kam-{pfe) nur eine 
Terz, die Eingangssenkung vom Glied einem Kampfe ganz innerhalb 
dieser Terz und mit kleinen Intervallen. Das ei- etwas höher als -nem, 
weil es akzentuell schwerer ist. Die erste Reihe der zweiten Kette hat 
7 Hebungen und schliefit hinter begonnen, die zweite 6 und endet mit 
überfliäety die dritte (etwas breit und emphatisch gesprochen) 3 und hört 
nach Wechsel auf. Die vierte und letzte hat 7 Hebungen. 

Die Bewegung IIa ist klar in Reihe 1 a. In 1 b wird sie bei Welt-{religionen) 
gestört: Welt- liegt durch Emphase hoch. Bei reinem Melos läge diese 
Silbe am tiefsten in der Reihe. Ib' kann, weil zweihebig, nur fallen. 
Emphase und Kettenschlufi erklären das relativ große Intervall zwischen 
den beiden Hebungen. 2a zeigt den Typus wieder rein. 2a' (bei dem 
Accelerando beginnend) steigt bis zu dem emphatischen alle und modifiziert 
deshalb den Typus. 2 a'', bei dem Rallentando einsetzend, ist ganz streng. 2b, 
die Schlußreihe, würde im reinen Melos mit hoher Hebung beginnen. Aber 
der Gegensatz von unsere zu je-ne etc. drückt im- tief herab und modi- 
fiziert den Typus. Von der zweiten Hebung an ist er deutlich erkennbar. 
Das Verhältnis von {Be-ywe-igüng) zu {ge-)setzt ist nach S. 115 zu beurteilen. 
Es handelt sich um die Schlufikadenz eines Aussagesatzes. 

Merkel legt Wert auf den sogenannten Mittelton (S. 359). Das ist die 
Tonstufe, die beim Sprechen des betreffenden Satzes ebenso weit über- als 
unterschritten wird (S. 350). Zur Bestimmung der durchschnittlichen Ton- 
lage eines Satzes mag es praktisch sein, diesen Ton zu ermitteln. Aber 
das Ohr hört ihn, soweit ich schon darüber urteilen kann, nicht heraus, 
bemerkt ihn nicht. Man kann beim Typus I mit dem Ohre allerdings 
etwas wie eine hohe und eine tiefe Tonschicht der Rede sondern. Beim 
Typus II meiner Erfahrung nach jedoch nicht Die Rede zerfällt nur hinsicht- 
lich der Silbenschwere in zwei deutlich trennbare Schichten. Weder bei der 
Quantität noch beim Melos spielt solche Schichtung im Deutschen eine Rolle. 
Hier sind die Übergänge fließend. In andern Sprachen mag es anders sein. 

C. L Merkel, Physiologie der menschlichen Sprache (physiologische Laletik), Leipzig 
1866 (S. 348—78); Ed. Sievers, Qnindzüge der Phonetik ^ Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1901 
(§654 ff.); O. Bremer, Deutsche Phonetik, Leipzig, ebenda, 1893 (§189 ff.); Ed. Sievers, 
Ober Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung, Leipzig, Rektoratsrede, 1901 ; F. Kauff- 
MANN, Geschichte der schwäbischen Mundart u. s. w., Strafiburg 1890; P. Lessiak, Die Mund- 
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art von Pemegg in Kärnten, Beitr. 28, 1 ff. (1903); J. Schiepek, Der Satzbau der Egerländer 
Mundart 1, Prag 1899; W. Wundt, Völkerpsychologie I, Leipzig, Engelmann, 1900. 

§14. 

Sprachklang. Tempo. 

Die einzelnen Faktoren des Sprachklangs sind oben S. 24 f. aufgezählt 
worden. Für die reine Schallform ist wenig über den Sprachklang zu sagen. 
Es fehlen in diesem Falle eben besondere, auffällige Merkmale. 

Die Stimmlage der reinen Schallform ist im allgemeinen eine, die 
ein wenig unter der Mitte des Stimmumfangs liegt, den der Redner beim 
Singen erreicht. Ich singe — des Singens übrigens gänzlich ungewohnt — 
von F — a' und spreche etwa um c — dis herum. Bei öffentlichen Vor- 
trägen im größeren Räume erhöht sich das Niveau. 

Diese Stimmlage wechselt auch im reinen Melos schon ein wenig. 
Fragesätze liegen durchschnittlich höher, parenthetische Sätze liegen tiefer 
oder höher als die umgebenden Sprachstücke, je nachdem diese selbst mit 
relativ hoher oder relativ tiefer Stimme gesprochen werden (Sievers § 676). 
Die melischen Typen Ib, IIa liegen ein wenig tiefer als la und IIb, wenn 
ich mich nicht täusche. Vgl. Lessiak S. 53. 

Die Stimmart ist Vollstimme, die nur in den leichten -e Silben 
Neigung zur Murmelstimme hat (Sievers, Phonetik § 84). Die Klangfarbe 
wird dadurch bedingt, daß die Stimmbänder meist mehr oder weniger als 
aufschlagende Zungen wirken (ebenda § 79). Die Stimme hat bei mir ein 
ganz leichtes, an sich nicht auffallendes, knarrendes Beigeräusch, was bei 
gewissen Ethosarten und beim lauten Vortrag verschwindet. 

Die Laute sollen bei kunstmäßigem Sprechen immer gespannt artikuliert 
werden: nur dadurch erreicht man die Deutlichkeit der Rede, nicht durch 
Lautheit oder Langsamkeit. Der Grad der Spannung ist aber verschieden. 
Bei der reinen Schallform eine mittlere. Innerhalb dieser scheinen mir die 
melischen Typen Ib, IIa geringere Spannung zu fordern. 

Die Lautheit ist eine mittlere, wechselt übrigens mit der Größe des 
Lokals, in dem man spricht 

Die Ausgiebigkeit der Stimmtöne von Konsonanten wird zunächst 
lautgesetzlich bestimmt Ob und wie weit z. B. b, d, g stimmhafte oder 
stimmlose Medien sind, lehrt die Grammatik. Von der Orthographie muß 
dabei ganz abstrahiert werden. Namentlich sind 6, d, nach Nasal auch g, 
am Wortende (a/irf, Wald, ab) stimmlos. Ob mehr Fortis oder Lenis (Bremer 
§ 93), hängt noch vom Akzent ab (ebenda S. 103). Ist aber Stimmton in 
Konsonanten vorhanden, so kann er verschieden lang und deuüich werden. 
Der reine Sprachklang hält in dieser Beziehung eine nicht näher zu be- 
zeichnende mittlere Lage ein, von der sich die Spreebarten nach zwei Seiten 
hin entfernen können: Zurückdrängen oder Verbreiterung des Stimmtones. 
Ähnliches ^It von der Aspiration der Tenues p% t% k" (Sievers § 440); 
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deren Deutlichkeit hängt auch mit der Silbenschwere zusammen. Die Ver- 
teilung von ,stark* und ,schwach* geschnitten ist im reinen Sprach- 
klang auch in bestimmter Weise geregelt. S. oben. 

Die Klangfülle (Volumen) hängt ab von der Größe und Form des 
resonierenden Mundraumes: Öffnung der Kiefern, Herunterdrücken des 
Zungenrückens, Heben des Velums, Vorschieben der Lippen dienen der 
Vergrößerung. Der Mundraum hat bei großer Klangfülle etwa die Form 
eines Eies. Bei kleinem Volumen ist er flacher, schmaler, kürzer: mehr wie 
eine Flußmuschel. Natürlich beeinflußt das Volumen der Rede durch die 
zugehörigen Artikulationen die Eigentöne aller Laute und färbt damit die 
Rede in ganz bestimmter Weise. Das Volumen des reinen Sprachklangs 
hält auch hier eine indifferente Mitte. 

Der Sprachklang der verschiedenen Mundarten ist an sich aus histo- 
rischen Gründen schon verschieden. Verschiedenheiten im Bau der indivi- 
duellen Sprechorgane und in den Temperamenten kommen hinzu. Deshalb 
kann man über den reinen Sprachklang im allgemeinen kaum mehr als 
eben die vage Bemerkung machen: er soll nach keiner Seite hin etwas 
für die Hörer besonders Charakteristisches bieten. Er soll eine — für ver- 
schiedene Sprachgemeinschaften absolut sehr verschiedene — Mitte zwischen 
extremen Abweichungen, die möglich sind, bilden. 

Dasselbe gilt für die Art der Silbenbindung und das Tempo der Rede. 

IL Das Ethos. 

§15. 

Ethos und reine Schallform. 

Die reine Schallform ist diejenige Form der Rede, die keine oder 
doch möglichst geringe Teilnahme des Sprechers an dem, was er sagt, 
verrät. Man findet sie deshalb nur bei indifferenter Gemütslage, soweit 
solche überhaupt angenommen werden darf. 

Die poetische Sprache verwendet diese reine Schallform kaum. Der 
Poesie kommt es nicht, wie etwa der Wissenschaft, lediglich auf Gedanken 
an. Sie löst deshalb Gedanken, wo sie deren mitteilt, nicht von der Per- 
sönlichkeit, die sie hervorbringt, ab, um sie in besondere, streng sachliche 
Zusammenhänge zu bringen, sondern stellt sie dar als Erlebnisse der be- 
wegten Menschenseele und entlehnt ihre ,Bedeutungsform' (s. oben S. 2) 
der Form des jeweiligen Eriebnisses selbst. Der poetischen Sprache ist es 
darum wesentlich, die Gemütslage des Sprechenden, sei es des Dichters 
selbst, sei es der Personen, die er reden läßt, mit auszudrücken oder doch — 
je nach der Stilart — anzudeuten. Die Verslehre darf deshalb nie, wie es 
die Grammatik tun muß, die reine Schallform der Rede zugrunde legen. 
Wer Verse untersucht, muß sich immer gegenwärtig halten, daß Poesie die 
Sprache des bewegten Menschengemütes, nicht die der Indifferenz verwendet. 
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Die Sprache des Gemütes ist aber vieler Nuancen fähig. Lust — Unlust, 
Erregung — Ruhe — Kälte, Interesse — Gleichgültigkeit — Abneigung, Ein- 
dringlichkeit — Mattheit, überhaupt alle Gefühle, Stimmungen und Affekte, 
alle Regungen des Willens, die positiven wie die negativen, können sich 
in ihr ausdrücken. 

Es ergibt sich für die Verslehre deshalb die äußerst wichtige, bisher 
von ihr so gut wie ganz vernachlässigte Grundfrage: welche Sprecharten 
gibt es und wie drückt sich in ihnen das Ethos aus? Mit andern Worten, 
wie modifizieren sich die in den vorigen Paragraphen dargestellten Eigen- 
schaften der reinen Schallform unter dem Einfluß des Ethos und seiner 
Arten? Diese Fragen zu beantworten, mindestens de^ Standpunkt dieser 
Frage streng festzuhalten, ist nicht nur für die Verslehre im allgemeinen, 
sondern auch für die Metrik von höchster Bedeutung. Schwerlich hätte 
man an der ,Verletzung des Wortakzents im Verse', überhaupt an der — 
übrigens ganz verkehrt so benannten — ,silbenzählenden Versart*, an der 
Senkungsfülle des altsächsischen Alliterationsverses und der frühmittelhoch- 
deutschen Reimzeilen Anstoß genommen, wenn man nicht immer an die 
reine Schallform der Rede statt an die ethisch veränderte gedacht und nicht 
die Verse als Grammatiker, statt als Metriker analysiert hätte. 

Eine auch nur irgendwie zureichende Untersuchung über den Aus- 
druck der Gemütsbewegungen in der Schallform der Rede gibt es nicht. 
Man hat Beschreibungen ihres mimischen Ausdruckes, Untersuchungen über 
die physiologischen Einwirkungen der Gemütsbewegungen auf Puls, Atmung 
und Volumen der Gliedmaßen. Aber es fehlt gerade das, worauf es hier 
ankommt. Vereinzelte Bemerkungen zur Sache findet man in den Phonetiken. 
Auch die zitierten Dialektgrammatiken bieten Wichtiges. Aber man vermißt 
systematisches Eingehen auf das ganze Gebiet. Die normal-deutsche Sprache 
wird als solche zu wenig berücksichtigt. 

Der einzige, der versucht hat, das eben umschriebene Gebiet im Zu- 
sammenhang darzustellen, ist, soviel mir bekannt, der treffliche Benedix im 
III. Bande. Überall spricht der erfahrene Praktiker aus dem Buche. Freilich 
haftet seiner Darstellung ein Mangel an, allerdings einer, den er zu seiner 
Zeit kaum vermeiden konnte. Benedix beschreibt die verschiedenen Sprech- 
arten mit bildlichen Ausdrücken, die sehr oft die Sache nicht treffen. Es 
fehlten ihm phonetische Kenntnisse, es fehlt dem Buche daher die präzise 
phonetische Formulierung der Angaben. Auch scheidet er nicht streng 
Wirklichkeit und Kunst, Prosa und Poesie. Aber trotz alledem wird gründ- 
liches Studium dieses Bandes jedem das Gefühl für die Dinge schärfen 
oder wecken, auf die es hier ankommt. Es sei dem Lehrer des Deutschen 
hiermit angelegentlich empfohlen. 

Es ist mir in der kurzen Zeit, die für diese Darstellung zugemessen 
war, auch nicht gelungen, das Problem zu lösen oder erheblich zu fördern. 
Ich muß mich daher damit begnügen, durch die nachfolgenden Erörterungen 
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nachdrücklich auf die Wichtigkeit der Sache für die Verslehre hinzuweisen 
und den Wunsch auszusprechen, es möchten einmal bestimmte, deutlich 
erkennbare Stimmungen und Affekte (z. B. begeisterndes Pathos, Melan- 
cholie, Hohn, Heiterkeit; Zorn, Freude, Abscheu) nach dem Leben und 
nach naturalistischen Bühnenstücken untersucht und phonetisch zureichend 
beschrieben werden. Bei guter phonetischer Schulung und längerer Übung 
ist das sehr wohl möglich. Die Spezialarbeiten der Psychologen und Natur- 
forscher sind dabei nicht zu vernachlässigen, obwohl sie direkt zur Lösung 
wohl nichts beitragen. 

Die Gemütslage des Redners kann sich beim Sprechen in doppelter 
Weise bemerklich machen. Entweder so, daß die ganze Rede ethisch ge- 
färbt wird, oder so, dafi der Redner nur zu Zeiten aus der Indifferenz heraus- 
tritt, im allgemeinen also reine Schallform verwendet. 

Um zu einer systematischen Darstellung der Sprechethe zu kommen, 
müßte man eine sachgemäße Einteilung und Charakteristik der Gemüts- 
bewegungen haben. Diese fehlt aber gänzlich. Ebensowenig ist man sich 
klar darüber, was denn eigentlich eine Gemütsbewegung sei, wie und wo 
sie sich als ein Erlebnis des Zustands- oder Ursachbewußtseins von den 
Inhalten des Gegenstandsbewußtseins unterscheide. Das ist, glaube ich, 
besonders schwer zu entscheiden bei solchen Gemütsbewegungen, die mit 
Empfindungskomplexen zusammenhängen, welche sich im Innern unseres 
Körpers aus den schwer zu trennenden Organempfindungen bilden. Hier 
ist das psychisch Gegenständliche vom psychisch Zuständlichen nicht leicht 
zu trennen, viel weniger leicht, als wenn es sich um Vorstellungsinhalte 
handelt, deren Gegenstände außerhalb des eigenen Körpers liegen. Der- 
gleichen vermitteln z. B. Gesicht, Gehör, Geruch, Geschmack, Tast-, Tem- 
peratursinn, überhaupt die älteren sogenannten ,fünf Sinne'. Lehmann scheint 
mir bei seiner Einteilung zu viel Gegenständliches einbezogen zu haben, 
bei Wundt stehen die Erlebnisse des reinen Zustands- und des Ursach- 
bewußtseins zu nahe beieinander. Sonst dürfte sich Wundts Behandlung des 
Gefühlslebens wohl fruchtbar erweisen. 

Der Philologe ist daher auf dem Gebiete der Gemütsbewegungen 
schließlich noch immer auf die wenig erfreuliche Vulgärpsychologie an- 
gewiesen. Ich muß demnach die populären Bezeichnungen der Gefühle 
verwenden, ohne mich auf eine psychologische Analyse einzulassen. Was 
ich gebe, können nur einzelne Bemerkungen sein, die die Bedeutung der 
ganzen Sache klar machen sollen. Die Beobachtungen sind auch hier an 
Kunstsprache gemacht, insbesondere am naturalistischen Drama. 

Für die Analyse der Schallform beachte man zuerst: L ob die Rede 
wesentlich Ausdruck der Gedanken und Gemütsbewegungen sein soll 
(Äußerung); 2. ob der Sprecher mit ihr vor allem den Zweck der Mit- 
teilung verfolgt (Mitteilung); 3. ob er mit seinen Worten Eindruck 
machen will (eindringliche Rede). 
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Die Rede hat im ersten Falle die reine Schallform, wenn sie wesentlich 
der sachlichen Gedankendarstellung dient. Nun freilich ist die Rede auch 
in diesem Falle stets Mitteilung. Aber nicht jeder Sprecher drückt seinen 
Worten deutlich den Stempel der Mitteilung auf. Es gibt sogar eine Art zu 
sprechen, bei der der Hörer das Gefühl hat, der Sprecher spreche eigentlich 
mehr für sich als für ihn, mehr um sich selbst aufzuklären als seine Zu- 
hörer. Handelt es sich um den »Ausdruck* von Gemütsbewegungen, so 
dient die Sprache vor allem dazu, das Gemüt zu erleichtem und zu lösen : 
man ,spricht sich aus'. In diesem Falle wird die reine Sprachform mehr 
oder weniger stark ethisch gefärbt. Solche Sprecharten sind die Grundlage 
des echten ,lyrischen* Stiles. 

Tritt der Zweck, mitzuteilen, hervor, so ergibt sich zunächst die Sprech- 
art des spezifischen, sachlichen, geschäftsmäßigen Vortrags (Mitteilung von 
Tatbeständen, Referate etc.). Deren Schallform ist nicht eigentlich ganz 
,rein'. Sie unterscheidet sich von der reinen bei mir durch etwas höhere 
Tonlage, gespanntere Artikulation, leise Nuancierung nach dem Staccato 
hin, geringeren Umfang der Gleittöne der Silben bezw. ihres bemerkten 
Stückes, größere Intervalle (oder treten sie nur schärfer heraus?), minimale 
Beschwerung der überieichten, leichten (und halbleichten?) Silben, Vielleicht 
sogar überhaupt eine Behandlung der Schwereverhältnisse im Sinne einer 
allerdings ganz unbedeutenden Verringerung der Schwereunterschiede. Man 
spricht eben, sobald man wirklich mitteilt, doch nicht mehr mit völliger 
Indifferenz, wenngleich das Ethische nicht charakteristisch hervortritt. 

Mitteilungen von bestimmtem Stimmungs- oder Affektgehalt bezw. 
Willensfärbung bekommen natüriich zunächst das Ethos dieser Gemüts- 
bewegungen, wie es sich bei natürlichem ,Ausdruck* derselben gestaltet. 
Außerdem beeinflußt der Charakter der »Mitteilung' (gegenüber dem der 
bloßen Äußerung) diese Ethe in ganz derselben Richtung wie die reine 
Schallform. Hierher gehört die Sprechart der Erzählung. Mag sie heiter, 
leidenschaftlich, melancholisch sein: im Verhältnis zum bloßen Ausdruck 
solcher Gemütsbewegungen artikuliere ich doch ein wenig höher und ge- 
spannter. Das leise Staccato und die schärfer umrissenen Intervalle fühlt 
man besonders leicht. 

Eine charakteristische Form der mitteilenden Sprechart hat man femer, 
wenn der Sprecher sich bemüht, streng sachlich zu reden, dabei jedoch 
Interesse an — rein sachgemäßer — Aufnahme seiner Worte durch die 
Hörer nimmt. Die Schallform wird ,belehrend'. Das Tempo wird in diesem 
Falle langsamer, die Hebungen alle etwas beschwert und so, daß die mittel- 
und halbschweren den schwereren näher rücken ; Senkungen nur wenig be- 
schwert. Neigung, viele Hebungen anzubringen und dadurch die Zahl der 
Senkungen zwischen zwei Hebungen zu beschränken (1 — 2 im Durchschnitt): 
infolgedessen werden Silben, die im reinen Akzent lieber halbleicht sind, 
hier schwer genommen. Deutlichere Gliedergrenzen, überhaupt tiefere Ein- 



124 Deutsche Verslehre. 



schnitte in der Rede : dadurch Lockerung des Gliederzusammenbangs, größere 
Selbständigkeit dieser Teile. Die Glieder bleiben dabei wesentlich absteigend 
(-X . .). Größere Intervalle. Ein wenig höhere Stimmlage; Klangfarbe bei 
mir zwischen Klarinetten- und Flötenton. Die Silbenkämme mit mehr ,ebener* 
Betonung statt »abfallender*. 

Will der Redner besonders klar sein, dann macht er die Gedanken- 
fortschritte und -gegensätze oder auch die Hauptpunkte der Sätze kenntlich: 
er ,pointiertS d. h. er behandelt einzelne Worte oder Wortgruppen in seiner 
.belehrenden* Rede noch in weit höherem Maße, so wie eben gesagt; diese 
RedestQcke treten dann sehr bedeutsam heraus. 

Wer besonderen Wert darauf legt, daß seinen Hörern kein Wort ent- 
gehe, daß alles bis ins einzelne und kleinste aufgefaßt werden könne, spricht 
»nachdrücklich*. Das Tempo wird noch langsamer, im übrigen ist die Sprech- 
art nur eine gesteigerte ,belehrende*, charakteristisch darin, daß audi die 
Senkungen merklich beschwert werden. Jede Silbe erhält mindestens einen 
kleinen Druck. Dadurch werden die Schwerestufen sehr nivelliert, das 
Silbenstaccato noch merklicher. Die absolute Silbenschwere wird im Durch- 
schnitt bedeutend größer als im reinen Akzent. 

Das Charakteristische der mitteilenden Sprecharten ist offenbar durch- 
schnittliche Erhöhung der Silbenschwere, dabei leichte Nivellierung der 
Unterschiede, sorgfältige Trennung aller Bestandteile, langsameres Tempo, 
höhere Tonlage: alles dient der Deutlichkeit. Diese Sprecharten tragen 
,didaktischen Charakter*. 

Die Arten der ,eindringlichen Rede* ergeben sich, wenn der Sprecher 
im Hörer absichtlich gewisse Stimmungen, Affekte oder Wollungen anregen 
will. Er spricht dann nicht ruhig, sondern beruhigend, nicht erregt, sondern 
erregend, nicht heiter, sondern erheiternd. Er teilt nicht mit, sondern über- 
redet, überzeugt, reißt zum Entschlüsse hin. Hier liegen die Wurzeln des 
dramatischen und rhetorischen Stiles. 

Bei eindringlicher Rede pflegt das Tempo im Verhältnis zur reinen 
Schallform schneller zu sein und leicht ins Accelerando zu geraten. Die 
Hebungen werden beschwert, veriängert und etwas gegeneinander nivelliert: 
sie treten deshalb wie Spitzen relativ deutlich aus der Silbenmasse hervor. 
Bevorzugt werden bei der Bildung dieser Hebungsreihe durchweg die im 
reinen Akzent mittel-, voll- und überschweren Silben. Die halbschweren 
werden möglichst zu halbleichten herabgedrückt. Das Ergebnis sind ziemlich 
silbenreiche Senkungen, die schnell, doch im Legato erledigt werden. Die 
beiden akzentuellen Schichten der Hebungen und Senkungen sondern sich 
sehr scharf. Bei Erregung werden die Hebungen möglichst ansteigend be- 
tont. Mit der Erregung hängt die Neigung zusammen, aufsteigende akzen- 
tuelle Glieder (. . . x-) zu bilden, während die reine Schallform '^x . . . 
und x-x . . . bevorzugt. Je höher die Erregung steigt, um so mehr ver- 
schiebt sich die Schallform nach jener Richtung. Die Gleittöne der schweren 
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Silben fallen wegen der Überdehnung mehr auf, wenn sie auch nicht über- 
mäßigen Umfang bekommen. Die Tonlage steigt Das Volumen der Rede 
wird im allgemeinen wohl kleiner. 

Mit dieser .eindringlichen* Sprechart können sich die der vorher be- 
schriebenen »belehrenden*, »pointierenden*, »nachdrücklichen* Sprechweise 
mischen. Dann kommt ein mehr oder weniger deutliches Staccato hinzu 
und werden die Senkungen schwerer, das Tempo langsamer, die Glieder 
wesentlich absteigend. Ein interessantes und sehr deutliches Beispiel macht 
die Kommandosprache, d. h. das Abgeben reglementarischer Kommandos 
beim Exerzieren, nicht zu verwechseln mit dem Befehlston. 

Sie ist nachdrücklichste Mitteilung (jedes Wort soll ganz genau ver- 
standen werden) und eindringlichste Rede (die Truppe soll zur größten An- 
spannung hingerissen werden). Daher der Eindringlichkeit wegen Heraus- 
heben der wenigen Hauptgipfel, scharfe Scheidung zwischen Hebung und 
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über 



Senkung, manchmal Neigung zur ,Taktmäßigkeit* / | n i i i i i > ^ ) 

Die Nachdrücklichkeit erzeugt die Nivellierung innerhalb der Hebungs- und 
Senkungsschicht, das Staccato überhaupt die Lockerung des Gefüges und 
durchgehende Erhöhung der absoluten Schwere und der Tonlage. — 

Solche Mischformen würden zur Art der »eindringlichen Mitteilung* 
gehören. 

Wird eine stimmungs- oder affektvolle Sprechart zur eindringlichen 
Rede, dann liefern die Stimmungen und Affekte mit ihrem natürlichen Aus- 
druck die Grundlage; dieselbe wird aber in einer der oben beschriebenen 
analogen Weise verändert. So gibt es sehr viele Unterarten derselben. 

Will man — das ergibt sich aus dem Gesagten — den reinen pho- 
netischen Ausdruck der Stimmungen und Affekte ermitteln, so mufi man 
sie in der echten ,Äußerung* beobachten, also nur bei Gelegenheiten, wo 
sich der Sprecher »ausdrückt*. 

Dabei mufi wieder unterschieden werden, ob Affekt und Stimmung des 
Sprechenden einfach dahinströmen, bezw. sich ausbreiten dürfen, oder ob 
der Sprechende seine Gemütsbewegung antreibt oder unterdrückt. Man 
kann sich in Hitze, in Wut reden, man kann diesen Affekt unterdrücken. 
Im ersteren Fall gibt es ein Accelerando oder Rallentando, je nach der Art 
der vorliegenden Gemütsbewegung. Dazu kommt die Neigung» einfach zu 
rhythmisieren (man sagt gewöhnlich »taktmäfiig zu reden*). Im andern Falle 
werden alle Silben unter starken Druck gesetzt, isoliert, ihre Schwere mehr 
oder weniger nivelliert Das Melos wird monoton. Die Sprachform wird 
sozusagen zerstückt 

Erst wenn man ausschliefit, was auf Rechnung des Mitteilungsstils 
kommt und sich aus dem Einflufi des Willens erklärt» darf man glauben, 
der reinen Schallform eines Affekts, einer Stimmung nahe zu kommen. 
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Will man nun den , Ausdruck' solcher reinen Stimmungen und Affekte 
zureichend beschreiben, so muß man zeigen, wie weit alle die in den vorigen 
Paragraphen unterschiedenen einzelnen Bestandteile der reinen Schallform 
unverändert bleiben oder modifiziert werden. 

Nehmen wir die Stimmung des tiefen Ernstes. Man denke dabei an 
die ruhige Form dieses Gemütszustandes. Denn darin kommt das Wesen 
desselben wohl am reinsten zum Vorschein. Jene Stimmung kann auch 
erregt sein: z. B. wenn sie Folge eines traurigen Ereignisses ist (Todesfall). 
Die Erregung kann sich mit dem Gefühl der Spannung verbinden (Ernst 
bei drohender Gefahr). Das alles sind schon Gefühlskomplexe. 

Der Ernst scheidet Hebungen und Senkungen deutlich. Er macht die 
Sprache hebungsreich, indem er die halbschweren Silben deutlich zur Geltung 
kommen läßt und gern halbleichte Silben (z. B. zweite Kompositionsglieder, 
volle Ableitungssilben) beschwert. Die Grade der Hebungsschwere bleiben 
einander nahe : namentlich die Überschwere wird nicht pronondert (wie gern 
bei affektvoller, eindringlicher Mitteilung). Die durchschnittliche absolute 
Hebungsschwere bleibt also z. B. hinter der der enthusiastischen Ermahnung 
weit zurück. Die Glieder sind wesentlich absteigend und beschränken die 
Zahl der Silben: zwischen zwei Hebungen etwa ein bis zwei Senkungen. 
Je tiefer der Ernst, je intensiver überhaupt dies Gefühl, um so weniger 
Ordnungen von akzentuellen Gruppen bauen sich übereinander auf. Um 
so kürzer werden u. a. auch die Reihen: die langen von fünf und mehr 
Hebungen scheinen mir wenigstens die Nuance des Feierlichen hinein- 
zubringen. Das Streben nach Schwerealtemation wird merklicher: damit 
und mit der Schwerenivellierung hängt eine Gleichmäßigkeit der Schwere- 
bewegung zusammen, die im Sinne des ,Taktmäßigen' ist, ohne schon 
rhythmisch zu sein. Sobald ich mich dagegen bemühe, die ernste Stimmung 
zu vertiefen, wird die Taktmäßigkeit deutlich. 

Die melischen Intervalle sind relativ klein. Von den melischen Typen 
bevorzuge ich IIa. Die Stimmlage ist tief. Die Klangfarbe bei mir mit der 
der Baßklarinette vergleichbar. Die Muskelspannung beim Artikulieren re- 
lativ gering. Sprachvolumen größer als bei der reinen Schallform: merklich 
großes Volumen ist für pomphafte Feieriichkeit bezeichnend. Tempo ver- 
langsamt, infolgedessen treten die Silben und Glieder ein wenig auseinander. 
Silbenbindung legato. Bei der Wortwahl wird auf dunkle Vokale und stimm- 
hafte Laute gesehen. Häufung von Zischlauten vermeidet man. 

Einzelne Beobachtungen zur Charakteristik der Affektmele findet man 
bei Merkel, Anthropophonik S. 941 f., 943 f., Laletik S. 362 ff., 413 f., nur 
sind die Sätze etwas kurz. Über Stimmlage Sievers § 676, Silbenbetonung 
§ 677, Stimmqualität § 678: Skala „von den sanftesten, flötenartigen Tönen 
der lyrischen Deklamation bis zu den heiseren Tönen der verbissenen Wut*. 
^ 679: „allmähliche Steigerung der Stimmhöhe beim Ausdruck steigender 
Aufregung und Leidenschaft "*. Kauffmann § 2. 12al. 24a2: „mildzärtliche 
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Stimmung wird den gesamten Konsonantismus auf geringere Ärtikulations- 
spannung reduzieren, energisch losbrechender Affekt hat straffere Muskel- 
spannung im Gefolge." § 33. § 39: stark geschnittener Akzent im Schwä- 
bischen als rhetorisches Hilfsmittel. § 118a: „Affekte, die ein bewegtes, 
rasches Sprechtempo involvieren, veranlassen eine weitgehende Redulrtion 
der Nebensilben, während eine behagliche Ruhe oder zärtliche Ergüsse sehr 
wirksam in langsamerem Rhythmus die NebentOne ausprägen und die etymo- 
logischen Nebensilben bewahren. . . . Die sogenannte schwäbische ,Ge- 
mütiichkeit', die der Fremde namentiich auch aus der Sprache heraushören 
will, beruht hauptsächlich aufier der Modulation der Stammsilben auf der 
Akzentuation der Nebensilben.* Vergleiche dazu, was von mir oben über 
Hebungsreichtum oder Hebungsarmut einer Sprechart gesagt worden ist. 
Es erhellt daraus, dafi man einem gedruckten Text nicht ansehen kann, 
wie viel Hebungen er enthält. Es genügt auch nicht, ihn als Grammatiker 
im ,reinen' Akzent zu lesen. Erst die sinn- und stilgemäße Reproduktion 
gibt die Entscheidung. Die mit dem Ethos wechselnde Zahl der Hebungen 
von Texten muß der Metriker berücksichtigen. In der altdeutschen Verslehre 
(Alliterationsvers, frühmittelhochdeutscher Reimvers) ist dieser Gesichtspunkt 
oft unberücksichtigt geblieben. O. Heilig § 11, 14 (Melisches), § 17 (Kon- 
sonantendehnung bei nachdrücklichem Sprechen). Lessiak§ 50 (verschiedene 
Arten der Intonation). Vgl. auch Wundt, Psychol.» II, S. 320, 326 ff. Win- 
teler S. 179, 213, 216. 

Einiges aus dem vielen Guten und Feinen, was Benedix Bd. III gibt, 
sei ausgehoben. S. 43: «Jeder Mensch kann seiner Stimme einen dumpfem 

oder hellem Klang willküriich geben Spricht man in dumpfem Tone, 

so verwischt sich die Reinheit der Vokale, a klingt an o, i an ü und e an ö 

an Da wir in dem Klang der Vokale an sich eine Tonleiter von dumpf 

zu hell gefunden haben, so dienen diese am besten zur Bezeichnung der 
verschiedenen Abstufungen. Sagen wir z. B. »er spricht in u", so heißt das: 
er spricht in der dumpfesten Tonart, „in o" weniger dumpf, «in i* in der 
hellsten, „in e* weniger hell. Neben dumpf und hell gibt es noch zwei 
Nebentonarten : die breite und die spitze. . . Die erste hat die Mundstellung 
des ei, die andere des i." [D. h. der Vokalismus der reinen Schallform 
ändert sich im Affekt unter Umständen vollkommen. Das i klingt im Affekt 
des Ekels fast wie e. Es bleibt offenbar nur das Relative des Vokalsystems.] 
§ 28: Rühmng, Mitieid, Zärtlichkeit weilt gem auf den Vokalen, namentiich 
den gedehnten. Die Konsonanten werden nicht so scharf ausgesprochen. 
§ 64: Bitterkeit quetscht die Vokale etwas und spricht die Konsonanten 
scharf aus. Es ist etwas Verhaltenes in ihr. § 70: Die Furcht braucht halb- 
lauten, stark gehauchten Ton. Sie dämpft die Stimme. Das Tempo ist hastig. 
Der Redefluß nicht zusammenhängend, sondern abstoßend. Die Tonart in a. 
§ 65: Die Äußemng des Grimms besteht in der gewaltsamen Niederhaltung 
des Ausbruchs [vgl. oben S. 125]. Der Grimm ist deshalb nicht laut, er unter- 
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drückt gewaltsam und dadurch entsteht seine eigentümliche Tonfarbe. Er ist 
dumpf, schwer, hart und warm. . . . Eigentümlich ist ihm auch das Knirschen, 
das Aufeinanderbeißen der Zähne, wodurch ein eigenes Quetschen des Klanges 
hervorgebracht wird. [Also: Staccato bei starkem Druck auf jeder Silbe, Be- 
schränkung der Stimmtöne (dieselben werden kaum als Gleitlaute empfunden; 
ganz kurze Blählaute bei den Medien), Vortreten des Konsonantischen, Deh- 
nung der Silben und zwar möglichst der Konsonanz der Silbenkämme, stark 
geschnittener Akzent auch in Nebensilben, Klangfarbe eines tiefen ä (oboen- 
artig), dabei Knarrgeräusch und Rauhigkeit des Tons, mittleres Volumen, 
langsameres Tempo (je nach dem Grad der Erregung). Durchgehende Be- 
schwerung der Silben, Nivellierung der Silbenschwere, Lockerung, ja Auf- 
lösung des akzentuellen Gliederungssystems, doch so, dafi wenigstens noch 
Glieder, und zwar als wesentlich absteigende erkennbar sind. Melische 
Monotonie bei tieferer Tonlage. — Je nach der Intensität der Leidenschaft 
wird die reine Schallform mehr oder weniger in der angedeuteten Richtung 
verändert.] 

Man wird aus all diesen Bemerkungen, welche natürlich nicht ent- 
fernt genügen, mindestens das ersehen haben, daß die reine Schallform 
und die der Gemütsbewegungen streng getrennt bleiben müssen. Jede muß 
für sich untersucht und beschrieben werden. Man beachte besonders, wie die 
Schwereverhältnisse (Zahl der Hebungen, bedeutende oder geringe Schwere- 
unterschiede derselben, Verhältnis von Hebung und Senkung), die Silben- 
quantitäten (Dehnung, Verkürzung, Verhältnis von Hebung und Senkung) 
und die Art der Gliederung (fallende — steigende Glieder, große — kleine 
Systemhöhe, großer Wechsel derselben) mit der Sprechart wechseln. Wer 
daher auf affektvolle oder stimmungshaltige Prosa die gangbaren Regeln der 
üblichen deutschen Betonungslehre anwendet, d. h. wer sie als Grammatiker 
und nicht als Stilistiker betrachtet, kann sicher sein, in die schlimmsten 
Irrtümer und Geschmacklosigkeiten zu verfallen. — 

Das Ethos braucht nun nicht die ganze Rede gleichmäßig zu färben. 
Für unsem Zweck müssen dabei zwei Möglichkeiten bedacht werden. 

Ein Sprecher kann im allgemeinen affekt- und stimmungslos, d. h. mit 
,indifferenter* Gemütslage sprechen. Nur zuweilen tritt er aus ihr heraus 
und verrät Anteil an dem, was er sagt. Der Hörer fühlt dann, daß den 
Redner eine Silbe, ein Wort, eine Wortgruppe, ein Gedanke besonders 
interessiert, ergreift, daß er damit etwas Besonderes meint, u. a. m. Den 
Ausdruck dieses Interesses nennt man ,Emphase'. Vgl. darüber Benedix II, 
§ 62, III, § 40. 

,Emphase' ist nichts als die momentane oder doch verhältnismäßig 
kurze Anwendung der ,eindrucksvoll mitteilenden* Sprechart. ,Emphatisch* 
gesprochene Silben, Wörter oder Redestücke heben sich natüriich aus der 
reinen Schallform sehr wirksam heraus. Man verwendet sie, um den Hörer 
darauf aufmerksam zu machen, daß es sich um etwas Ungewöhnliches, 
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Bedeutendes, Gewaltiges, Folgenschweres, sehr Beachtenswertes handeln, 
dafi ein Bedeutungsinhalt als besonders groß, in besonderem Maße vor- 
handen vorgestellt werden soll (z. B. ein großes Unglück = ein ungemein 
großes Unglück), daß ein Wort nicht in der gewöhnlichen, sondern in über- 
tragener Bedeutung gebraucht werden soll (z. B. er war ein Tiger an Grau- 
samkeit), wenn man recht klar und deutlich sein will (z. B. in er4eilen steckt 
die alte Präposition ur) u. s. w. Im Lehrvortrag ist sie oft zu bemerken. Der 
Charakter der ,Nachdrücklichkeit* wird ihr häufig anhaften. Demnach gilt für 
die Emphase alles, was oben über die Sprecharten didaktischen Charakters, 
ebenso was über .eindringliche* Sprechart gesagt ist. Die Emphase kann 
aber auch Stimmung oder Affekt enthalten, d. h. sie drückt ,eindrucksvolle 
Mitteilung gefärbt durch Stimmung oder Affekt des Sprechers* aus. Dann 
treten zu den Characteristicis der ,eindringlichen Mitteilung* noch die der 
einzelnen Gemütsbewegungen, wie sie ebenfalls oben beschrieben sind. 
Z. B. der Pianist spielte erbärmlich. Erbärmlich »emphatisch*, dazu mit 
dem Ethos des Absehens und Ärgers. 

Die Emphase darf nicht mit dem ,Beziehungsakzent* verwechselt wer- 
den. Dieser ist ihr freilich verwandt, weil auch er aus der Absicht des 
Sprechers, klar zu sein, entspringt: auch im Beziehungsakzent wird ,poin- 
tiert*. Aber der Unterschied tritt deutiich hervor. Sage ich im reinen Akzent 
zürlegerij nicht zer-Ugen, so wird bloß die erste Silbe überschwer, die andern 
behalten die normale Abstufung, zu- steigt sehr hoch und zwar im -u mit 
merklichem Gleitton. Bei der Emphase wird das zu- minder schwer, der 
Ton steigt nicht so hoch und der Gleitton bleibt kürzer, das u ist etwas 
länger und die Silbe zu- wird von -legen ein wenig abgerückt. Infolgedessen 
erleidet auch das -legen eine merkliche Beschwerung. So verlangsamt, be- 
schwert und verbreitert sich in der Emphase das ganze Wort. Also: wird 
ein ganzes Wort einem andern entgegengestellt, so trifft der Beziehungs- 
akzent nur dessen Gipfelsilbe: ich will abreisen (nicht bleiben); die Emphase 
verändert das ganze Wort. 

Da die Emphase sehr gern die Hebungen, ja auch die Senkungen etwas 
beschwert, da femer die absolute Schwere der eindrucksvollen Mitteilung, 
also auch der Emphase, im Durchschnitt überhaupt größer ist als die der 
reinen Schallform, so machen emphatische Wörter im Zusammenhange der 
reinen Schallform stets einen volleren, schwereren Eindruck; es stellt sich 
leicht das Gefühl ein, sie bestünden aus lauter Hebungen. Je intensiver 
die Emphase, um so stärker diese Empfindung beim Hörer. Auch diese 
Tatsache möge der Metriker wohl beachten. 

,Emphase* kann auch mit der mitteilenden und der eindrucksvollen 
Sprechart verbunden werden: dann werden alle Faktoren nur noch mehr 
gesteigert, um den Gegensatz, auf den es eben ankommt, herauszubringen. 
Ebensowenig hindert eine durchgehends stimmungs- oder affektvolle Rede 

») Vgl. oben S. 125. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. m, Teil 3. 9 
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die Anwendung der Emphase. Mutatis mutandis gilt für solche Fälle auch 
das, was eben über den Eindruck der Schwere emphatischer Redestücke 
in der sachlichen Sprechart gesagt worden ist. 

Die Emphase, überhaupt das Eindringen ethischer Sprechweisen in 
Rede von reiner Schallform oder einer ethischen Sprechart in die andere 
machen es unter Umständen recht schwer, die Schallform einer bestimmten 
Rede zu analysieren. Man muß in solchen Fällen ermitteln, was dem 
reinen sprachlichen Ausdruck zukommt, und wie dieser durch das Ein- 
dringen der Ethe verändert worden ist. Ich habe bei der Besprechung der 
Merkeischen Beispiele auf einzelne durchs Ethos bedingte Ausweichungen 
hingewiesen. In dem Abschnitt aus Ranke gehört hierher: Höhen-Schönen 
mit ganz leicht enthusiastischer Färbung, daher beschwerte und gedehnte 
Hebung, -an ebenfalls ganz leicht gedehnt und beschwert. Aber die Worte 
legato. Rom enthält einen Gegensatz zu Athen^ dazu aber Emphase. Denn 
Rom ist hier nicht schlechtweg der geographische Begriff, sondern bedeutet 
die Stadt mit ihrer ganz eigenartigen Geistesrichtung und Kultur. Daher die 
Beschwerung und Dehnung des ganzen Wortes und der deutliche Gleitton 
darauf. Einen PhicUas leicht emphatisch : daher die Verstärkung der durch- 
schnittlichen Schwere der ganzen Worte und das Staccato der Nachdrücklich- 
keit. Rom emphatisch beschwert: im reinen Akzent wäre es — durch den 
Beziehungsakzent — Rom. So wenig, einen Plato leicht emphatisch. Die- 
selbe leichte Emphase (Nachdrücklichkeit) gilt für die angegebenen Stellen 
von Kette 4. Großen ist, wie in Nr. 1 b' Hohen und Schönen, mit leichter 
enthusiastischer Färbung zu sprechen: der Autor ,drückt seine Teilnahme 
ausS es ist die Sprechweise der affektvollen ,Äußerung'. Darum nicht mit 
dem Staccato der ,eindrucksvollen Mitteilung', sondern dem Legato und 
dem besonders deutlichen Abstand der Hebungen und Senkungen, der die 
leidenschaftlich erregten Affekte und Stimmungen charakterisiert. Darin 
5 a eindringlich und mit Nachdruck hinweisend. Wahrer im Gegensatz zu 
falscher, zugleich mit Emphase. U. s. w. 

Der Schwierigkeit, solch ,gemischte' Sprecharten zu analysieren, steht 
gleich die Schwierigkeit, die gefundenen Nuancen graphisch festzulegen. 
Die Schwereakzente, die ich unterscheide, gelten zunächst nur für die reine 
Schwere; die ethischen Schwerestufen in die Skala der reinen Schwere ein- 
zuordnen, hat sein Mißliches. Immerhin habe ich es in § 6 getan und dazu 
unverkennbares Ethos durch Sperrdruck angegeben. An den gesperrt ge- 
druckten Stellen sind also die Akzente teils rein, teils ethisch zu deuten. 
Wenn die Schallform der Rede erst genauer untersucht sein wird, läßt sich 
auch diese Schwierigkeit wohl noch besser beseitigen, als es hier geschehen 
konnte. Z. B. durch Fettdruck der Akzentzeichen u. a. m. 

Literatur: R. Benedix, Der mündliche Vortrag Bd. \l S. 158 ff., Bd. HL Alfr. Leh- 
mann, Die Hauptgesetze des menschlichen Gefühlslebens, Leipzig, Reisland, 1892. W. Wundt, 
Grundzüge der physiologischen Psychologie, 5. Aufl., 1902. F. Kauffmann, Geschichte der 
schwäbischen Mundart, Strafiburg, Trübner, 1890. O. Heilig, Grammatik der ostfränkischen 
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Mundart des Taubeigrundes (Bremers Sammlung V), Leipzig, Breitkopf & Hflrtel, 1898. 
P. Lessiak, Die Mundart von Pemegg in Kärnten, Beitr. 28, 1 ff. [S. 45—57). Winteler, Die 
Kerenzer Mundart, 1876. Deutsche Bühnenaussprache, herausgeg. von Th. Siebs, 2. Aufl., 
Berlin-Köln-Leipzig, A. Ahn, 1901 [S. 14—16). 

B. Die Schallform der metrischen Rede. 

§16. 

Prosaische und metrische Kunstform. 

Die vorigen Paragraphen haben die Gesetze dargestellt, nach denen 
sich die Schallform der ungebundenen, der prosaischen Rede aufbaut. 
Freilich sind die Beobachtungen vorzugsweise an Reden gemacht, die 
dem Sprecher nicht unmittelbar aus der Seele flössen, sondern vorbe- 
reitet oder gar auswendig gelernt waren: Raidoyer, Kathedervortrag, 
Predigt, naturalistisches Drama, Kommando. Man kann sie darum nicht 
schlechthin ,kunstlose Reden* nennen. Aber sie sind auch nirgends wirk- 
lich ,kunstvolle* gewesen. Die Absicht, schon mit der bloßen Schallform 
— vom Inhalt dabei ganz abgesehen — zu wirken, war nirgends vor- 
handen, spezifisch künstlerische, deutlich ästhetische Wirkungen gingen 
von dieser Form als solcher nicht aus. Die Reden hielten sich hinsicht- 
lich der Schallform alle in der mittleren Zone der ästhetischen Indiffe- 
renz. Freilich blieben sie auch der Zone des ästhetisch Häßlichen oder 
doch Mißfälligen fem, eine Zone, in welche die im vollen Sinne ,kunstlose* 
Alltags- und Verkehrssprache recht oft hineingerät. Denn weder der un- 
mittelbare Affekt der Freude noch des Zornes, die Stimmung der Melan- 
cholie noch des Grams, auch nicht die tägliche Mitteilung drücken sich von 
Natur wohlgefällig aus. Hastig oder stockend, schleppend oder sich über- 
stürzend, kreischend, keifend oder brüllend, heiser oder peinigend flöten- 
artig, zu laut oder zu leise, mangelhaft gegliedert entfallen oft die Sätze 
oder Wor^mppen dem Munde. 

Woher nun die eigentümliche Form der (versmäßig) gebundenen Rede? 

Schon bei den Alten findet sich die auch heute noch nicht ausge- 
storbene Lehre, Poesie — ebenso Tanz und Musik — sei von selbst aus 
den Äußerungen gesteigerter Gemütsbewegung entstanden. 

Aber die bloße leidenschaftliche .Gemütsbewegung tut es nicht Deren 
Äußerung ist meist alles andere als ästhetisch. Ja extreme Leidenschaft wider- 
strebt der Kunst: Vorbedingung der Kunst ist eine nicht extreme Stärke. Es 
muß vielmehr das Bedürfnis gefühlt werden, den sinnlichen Stoff, dessen 
man sich zum Ausdruck bedient, samt seiner Form, in unserem Falle der 
Schallform der Sprache, wohlgefällig zu gestalten. Dies Bedürfnis tritt 
manchmal wohl schon bei Sprecharten der ganz kunstlosen Rede ein, und 
zwar ist es dann bald subjektiv, bald objektiv bedingt. Subjektiv, wenn der 
Sprechende den Drang spürt, gewisse Stimmungen, die er als wert- oder 



132 Deutsche Verslehre. 



lustvoll fühlt, zu erhalten, zu verbreitern, zu vertiefen oder zu steigern, 
wenn er heftige Affekte, angreifende Stimmungen mäßigen oder ihnen ruhigen 
Abfluß schaffen möchte, wenn er ,sich in gewissen Gemütsbewegungen ge- 
fällt*. Objektiven Anlaß zu wohlgefälligem Ausdruck gibt es, wenn der 
Sprecher im Zuhörer Stimmungen oder Affekte anregen, erhalten oder steigern 
bezw. mäßigen und lösen will. Im ersten Falle fehlt natürlich die Wirkung 
auf den Hörer, im andern die Rückwirkung auf den Sprecher nicht. 

Jedenfalls ist ästhetische Wohlgefälligkeit durchaus keine Eigenschaft, 
die der Schallform ethisch bewegter Rede an sich zukäme. Sie ist etwas 
Neues, Besonderes, was die leidenschaftliche Sprechart bekommt, wenn be- 
stimmte Wirkungen erreicht werden sollen. In den genannten Fällen aller- 
dings, ohne daß sich der Sprechende solcher Absichten klar bewußt wird. 

In diesen Fällen kann man deshalb noch nicht von Kunst sprechen. 
Solche ästhetisch gefärbten Sprecharten sind höchstens die Anfänge künst- 
lerischer Rede. Wirklich ästhetisch wohlgefällig, wirklich ,schön* wird solche 
Sprechart erst dadurch, daß sich der Redner der spezifisch ästhetischen 
Wirkung derselben bewußt wird, sie mit Absicht sucht und herausarbeitet, 
soweit es die Sprechart zuläßt und so wie sie es hergibt. Natürlich geht 
der künstlerischen Bearbeitung der Schallmasse auch eine der Bedeutungs- 
masse parallel. Nun wird die natürliche Sprechart zum künstlerischen Stil, 
zur Stilart. Als solche kann sie, wenn es die Gunst der Umstände zuläßt, 
eine tiefe und breite Durchbildung erhalten und zum Gipfel der Vollendung 
aufsteigen. Man denke an die antike Rede und ihre Vertreter (Demosthenes, 
Isokrates, Cicero u. a.), an die christliche Predigt. 

Aber auch auf dieser Stufe kommt die an sich wohlgefällige Schall- 
form durchaus nicht der Rede ohne weiteres zu. Auch hier ist diese wohl- 
gefällige Schallform keineswegs gleich der natürlichen Schallform der be- 
treffenden leidenschaftlichen Sprechart, selbst wenn auf dieselbe besondere 
Sorgfalt verwendet wird. Sicher hat Lessing auf die leidenschaftlichen Reden 
des Odoardo (Emilia Galotti V, 6) oder der Orsina (IV, 7) große Kunst ver- 
wendet. Aber an sich wohlgefällig sind die Schallformen dieser Stellen 
gewiß nicht. Zerhackt, stoßend spiegeln sie treu den Affekt der Seele. 

Also auch in der poetischen Prosa kommt eine an sich wohlgefällige 
Schallform erst als etwas Neues zur Sprechart hinzu, wenn besondere Wir- 
kungen erstrebt werden. Die Wirkungen sind im wesentlichen dieselben, 
welche oben für die kunstlose Prosa angegeben sind. Nur daß in der Kunst 
eine an sich schöne Form noch veredelt, z. B. die Heftigkeit der zugrunde 
liegenden Sprechart abdämpft oder eine an sich unbedeutend ethische ethisch 
wirksamer macht. Man denke hier an Schleiermachers Monologen. 

So beruht die schöne Schallform der prosaischen Rede sichtlich in 
letzter Instanz auf ganz bestimmt nuancierten Formen des natürlichen 
Sprechens, ist dann aber durch einen langen Bearbeitungsprozeß von diesen 
fast abgelöst und zu etwas frei Verwertbarem und Besonderem erhoben 
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worden. Gewisse Eigenschaften oder Bestandteile der Formen solcher 
Sprecharten sind zu ganz unverkennbarer, bedeutender Wirkung gesteigert 
worden, so daß ihr Inbegriff, fast wie eine Sache für sich, die Aufmerk- 
samkeit und das Interesse auf sich lenken konnte. Es entstand ja im 
Altertum eine durchgebildete, reichhaltige Theorie der Redekunst 

Schallformen, die als solche deutlich wohlgefällig wirken, sind 
wohl ohne Ethos irgendwelcher Art nicht möglich. Wenigstens sind die 
Schallformen der objektiven, sachlichen Prosa als Schallformen (also vom 
Inhalt abgesehen!) ohne merklichen ästhetischen Reiz. Es gibt natürlich 
auch wissenschaftliche, objektiv darstellende Prosa von künstlerischer Durch- 
bildung. Aber das Ästhetische solcher Gattungen beruht, wenn sich wirklich 
kein Ethos einmischt, auf der Klarheit und Deutlichkeit der Gedanken und 
Gedankenverbindung, nicht auf der Schallform als solcher. Dieselbe bleibt 
doch wesentlich innerhalb der Zone der ästhetischen Indifferenz. 

Die ästhetisch wirksame Schallform kann von der indifferenten nicht 
grundsätzlich verschieden sein. Denn die Bestandteile der sprachlichen 
Schallformen (Akzent, Melos, Sprachklang, Tempo) und ihre Faktoren sind 
in allen Fällen vorhanden und wesengleich. Demnach kann der Unterschied 
nur in der besonderen Beschaffenheit dieser Bestandteile liegen. 

Die Schallform der natürlichen, kunstlosen Rede ist als solche im 
wesentlichen ästhetisch indifferent, manchmal sogar mißfällig. Die der künst- 
lerisch durchgebildeten sehr oft als solche wohlgefällig. Was vom Ganzen 
der — für sich gedachten — Form gilt, gilt auch von ihren Bestandteilen. 
Das Merkmal der Wohlgefälligkeit gibt auch hier den Ausschlag. Der Akzent, 
das Melos, der Sprachklang etc. der kunstlosen Prosa werden als solche, 
d. h. auch wenn man sie losgelöst vom Ganzen der Rede denkt, wohlgefällig. 
Ihr Wesen bleibt, was es ist; es ändert nur seine besondere Beschaffenheit. 

Der Sprachakzent ist die Gliederung der Schallmasse der Rede. Wird 
diese Gliederung als solche, unabhängig von ihrem Inhalt, wohlgefällig, 
verläßt sie das Gebiet der ästhetischen Indifferenz, so wird sie zum Sprach- 
rhythmus. Denn Rhythmus ist jede als solche wohlgefällige Gliederung 
sinnlich wahrnehmbarer Vorgänge: zu solchen Vorgängen gehört mit man- 
chen anderen auch das Sprechen. 

Das Sprachmelos ist die akzentuell gegliederte Tonfolge der Rede. 
Bekommt ein Melos als solches den Charakter der Wohlgefälligkeit, so 
wird es zur Sprachmelodie, d. h. zur rhythmisch gegliederten und im not- 
wendigen Zusammenhang damit tonal stilisierten Stimmtonfolge. Wohl zu 
unterscheiden ist von der Sprachmelodie die musikalische. 

Im gleichen Falle wird der Sprachklang zum Wohllaut. Auch das 
Tempo wird reguliert. 

Will man den Unterschied von im wesentlichen indifferenter und deut- 
lich wohlgefälliger prosaischer Schallform einsehen, dann lese man den 
oben analysierten Abschnitt aus Ranke und hinterher Stellen wie folgende, 
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beide natürlich völlig sinn- und stilgemäß im Vortrag. Goethes Werther II, 
20. Dezember (W. A. 19, S. 165): 

St€m der dämmernden Nacht, schön hinkelst du im Westen, hebst dein strahlend 
Haupt aus deiner Wolke, wandelst stättlich deinen Hügel hin. Womach blickst du auf 
die Heide? Die sttirmenden Winde haben sich gelegt; von ferne kommt des Qießbachs 
Murmeln; rauschende Wellen spielen am Felsen ferne; das Gesumme der Abendfliegen 
schwärmet übers Feld. Womach siehst du, schönes Licht? Aber du lächelst und gehst, 
freudig umgeben dich die Wellen, und baden dein liebliches Haar. Lebe wohl, ruhiger 
Strahl. Erscheine, du herrliches Licht von Ossians Seele! 

Was man eben gelesen, ist eine hochpoetische lyrische Prosa, der 
niemand Rhythmus, Melodie, Wohllaut absprechen wird. Aber es ist offen- 
bar keine Verspoesie. Wir hat)en eine prosaisch-rhythmische Kunstform, 
keine versmäßige. Man halte dagegen Goethes Gedicht ,An den Mond*: 
der Eindruck ist ein ganz anderer. Hier hat man eben Verse, in den 
Ossianstellen nicht. In ähnlicher Weise unterscheidet sich die entwickelte 
attische rhetorische Prosa eines Isokrates und Demosthenes von der schlichten 
Rede eines Herodot und den Metren eines Pindar. Woher nun aber die Vers- 
form? Diese Frage ist noch immer unbeantwortet. 

Die Form der versmäßigen Rede kann keine direkte Weiterbildung der 
prosaischen sein. Denn je kunstvoller die Prosarede in Poesie und Rhetorik 
behandelt ist, um so eigenartiger hat sie sich entwickelt. Trotz Rhythmus, 
Melodie und Wohllaut ist sie der Versform mit ihren streng geregelten Ge- 
bilden (Strophe, Gesätz, Kette, Reihe von 2 — 6 Hebungen etc.) immer deut- 
lich fem geblieben, mögen auch einzelne Parallelen in beiden Gattungen 
gezogen werden können, mag zu Zeiten auch die eine Gattung auf die 
andere herübergewirkt haben (Einmischung von Versen in die Prosa). 

Es gibt zwar eine weitverbreitete Ansicht, nach der alle Versform un- 
mittelbar aus der prosaischen Sprache entstanden ist. Die Kola der Prosa 
seien mehr und mehr geregelt worden und endlich in die strengen Fesseln 
des Metrums geraten. Aber diese Lehre ist reine Spekulation, die vor der 
Kritik und den Tatsachen der Literaturgeschichte nicht standhält. Jenen er- 
staunlich einfachen und regelmäßigen Bau der Verse und Strophen, die sich 
durch ganze lange Dichtungen gleich bleiben, jene allbekannte Bevorzugung 
vierhebiger Reihen und der Zweiteiligkeit in den Gruppen aller Ordnungen 
hat noch niemand einleuchtend aus der oben eingehend beschriebenen Schall- 
form der Prosa abgeleitet. Und daß der sich selbst überlassene dichterisch 
erregte ,Geist* dergleichen spontan hervorbringe, kann man wohl behaupten, 
aber nicht nachweisen, da man eben den reinen Geist nicht fassen und die 
Gesetze seines Tuns erkennen kann. 

Ebensowenig läßt sich behaupten, der Dichter vernichte die prosaische 
Schallform und setze eine ganz neue an ihre Stelle, die der Sprache an 
sich fremd wäre. Denn dann müßte sich doch überall Widerspruch der 
Sprach- und Kunstform bemerklich machen. Aber Widersprüche gibt es 
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nur bei schlechten Versen. Bei guten finden solche nie statt Selbst bei 
mäßigen Versen kommt der empfundene Mangel nur selten vom Wider- 
spruch zwischen Sprache und Metrum her. 

Nun freilich pfl^ man hier anzuführen, sowohl der antike wie der 
romanische und gelegentlich der deutsche Vers zeige solchen .Widerspruch' 
des Metrums und des natürlichen ,Sprachakzents'. Man redet gern von der 
.Vernachlässigung' des Akzents im Verse. Daß das aber ein großer Irrtum 
ist, wird unten § 22 noch gezeigt werden. Er entspringt aus der falschen 
Meinung, Akzent sei wesentlich oder lediglich ,Stärke*-abstufung und jeder 
gute Vers müsse diese ,StärkeabstufungS noch dazu die, welche der reinen 
Schallform eignet, unversehrt beibehalten, wenn er dem Ohre gefallen solle. 
Aber Akzent ist, wie oben gezeigt, sehr viel mehr als ,Stärke*- (richtig: 
Schwere-) abstufung. Femer spielt die Schwereabstufung durchaus nicht in 
allen Sprachen dieselbe Rolle wie in der deutschen. Und endlich stützt 
sich die poetische Sprachform so gut wie immer auf die ethisch gefärbten 
Sprecharten. Wie sehr diese aber gerade die Schwereverhältnisse des reinen 
Mzents angreifen, haben wir § 15 gesehen. 

Der Metriker muß sich als ersten Grundsatz einprägen: bei guten 
Versen darf das natürliche, nicht reflektierende Sprachgefühl des 
Hörers von einem Gegensatz des Metrums zur Schallform der 
Sprache nicht das Geringste merken. Es merkt tatsächlich auch nichts 
davon. Alle solche Widersprüche sind nur scheinbar: sie lösen sich sofort, 
wenn man dem Vers seine ihm zukommende Sprechart, die so gut wie immer 
ethisch gefärbt ist, gibt. Das in § 15 und 22 Mitgeteilte möge dazu anleiten. 

Ist nun das Metrum eines Gedichts, einer Versart aus der prosaischen 
Schallform der Rede nicht abzuleiten, sondern etwas Neues, das zur Sprache 
hinzukommt, steht es andererseits selbst in weniger guten Versen nur selten 
wirklich im Widerspruch zu der natürlichen Schallform der prosaischen 
Sprecharten, so bleibt bloß die Alternative: es ist seiner Natur nach so 
elastisch, daß es sich unbeschadet seiner Selbständigkeit im Ganzen, doch 
im einzelnen der natürlichen Schallform völlig anschmiegt, oder es ist im 
einzelnen Dichterwerk, in der einzelnen poetischen Gattung erst Ergebnis 
eines Kampfes und Kompromisses zwischen der Sprache und einer zu er- 
schließenden unelastischen Form. Im letzteren Falle muß man voraussetzen, 
daß beide Parteien auf gewisse Eigenheiten ihrer Natur verzichtet und sich 
auf eine Form geeinigt haben, die von beiden wesentiiche Bestandteile, nun 
aber in wechselseitiger Durchdringung enthält. 

Das letztere ist der Fall. Die charakteristische, meist scharf umrissene 
Form einer Vers- oder Gedichtart entsteht, indem sich eine starre, unelastische 
Kunstform von eigenem Rhythmus und Melodie zuerst die Schallform der 
für den poetischen Zweck gerade in Betracht kommenden, so gut wie immer 
ethisch gefärbten Sprechart fast völlig unterwirft, dann aber diese letztere 
ihre Rechte geltend macht und immer mehr von den ihr wesentlichen Eigen- 
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heilen durchsetzt. So ergibt sich ein fortwährender, historisch noch in sehr 
vielen Fällen nachweisbarer Kampf, dessen jeweilige Ergebnisse in auf- 
einanderfolgenden jStilarten' ein und derselben ,Form' vorliegen. Der Kampf 
hat den Sinn einer Lockerung, Umbildung, ja manchmal beinahe Auflösung der 
alten starren Form und zwar in der Richtung auf die Prosaform der zugehörigen 
Sprechart hin. Solche Stilarten können dann, einmal gewonnen, trotz ihres ver- 
schiedenen Alters neben einander gebraucht werden. Das gilt von der Schallf orm 
im weitesten Sinne, nicht nur vom Rhythmus, sondern auch von der Melodie. 

Diese tyrannische starre Form stammt nun fast immer aus der Marsch-, 
Tanz- oder Reigenmusik. Vielleicht, jedenfalls ganz selten, auch aus Musik, 
die zu gewissen gleichmäßig verlaufenden Arbeiten gemacht wurde. Der histo- 
rische Verlauf war ein doppelter. Entweder wurden ausgeprägt orchestischen 
Werken von bestimmtem Rhythmus und instrumentaler Melodie Texte unter- 
gelegt bezw. Lieder in solcher Form verfertigt, oder man sang (bezw. sprach) 
gleich von vornherein zur Bewegung, ohne der instrumentalen Melodik Ein- 
fluß zu verstatten. Im ersten Falle bekam man ,Bewegungslieder* von streng 
instrumentalem, im andern von streng vokalem Melodiecharakter. Über- 
gänge der einen Art zur andern sind natürlich bald eingetreten. Wurde zur 
Bewegung nur gesprochen, so ergaben sich Formen wie die der Abzähl- 
sprüche der Kinder. Diese haben aber in der deutschen Literatur keine bedeut- 
same Entwicklung gehabt und dürfen in dieser Arbeit außer Betracht bleiben. 

Allmählich wurde nun bei fortschreitender Kunst das Orchestische 
(Marsch- und Tanzmäßige) in Rhythmus und Melodie abgestreift: es ent- 
wickelte sich eine Fülle von Formen und Stilarten, gesungenen und ge- 
sagten, von streng orchestischen an bis zu ganz freien, die den Zusammen- 
hang mit der alten orchestischen, starren Form kaum noch ahnen lassen, da- 
gegen in künstlerisch abgeklärter Weise die mannigfachen Sprecharten spiegeln. 

Für die ältere Zeit, also die althochdeutsche und mittelhochdeutsche 
Periode, kommen, soweit ich beurteilen kann, fast nur Bewegungslieder 
mit vokaler Melodik in Betracht. Die mit spezifisch instrumentaler sind 
selten. Die instrumentale Melodik wird im Liede erst seit dem 16. Jahr- 
hundert, besonders im 17,/18., bedeutsam. Diese Vokalmusik wird aber mit 
Recht nicht mehr in der deutschen Verslehre berücksichtigt. Das Musikalische 
wiegt hier doch schon zu sehr vor. Sonst würde man wohl die Umwand- 
lung des Liedstils des 17./ 18. Jahrhunderts durch Schubert, Schumann, Rob. 
Franz, H. Wolf als Beispiel für das Eindringen mehr vokaler, mannigfache 
Stimmungen spiegelnder Melodik in eine mehr instrumentale anführen dürfen. 

Nur die allerwenigsten poetischen Formen der deutschen Literatur sind 
aber auf diesem Wege entstanden. Viele sind aus fremden Literaturen als 
fertige Formen für bestimmte Literaturerzeugnisse übernommen worden. In 
solchen Fällen kämpft die deutsche Sprachform nicht mit einem orche- 
stischen rhythmisch-melodischen Gebilde, sondern mit einem fremden 
Metrum bezw. einer metrischen rhythmisch-melodischen Form verschie- 
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denen Charakters. Aber mögen Metra und metrische Melodien noch so 
lange von Volk zu Volk wandern, zu irgend einer Zeit und irgendwo sind 
ihre ältesten Vorfahren doch orchestische Bewegungslieder gewesen. 

Allerdings bedenke man noch: hat es eine Literatur erst zu Formen 
metrischer Art gebracht, also zu metrischen, versmäßigen Rhythmen, die 
ohne orchestische Körperbewegung existieren, so können nach ihnen als 
Muster und durch Variation oder Kombination neue gebildet werden. Des- 
halb darf man nicht von vornherein jede Vers- oder Gedichtform der deut- 
schen Literatur unmittelbar aus älteren deutschen Bewegungsliedem oder 
von fremden Mustern herleiten. Sie kann in Anlehnung an vorhandene 
Formen neu geschaffen sein. Diese drei Quellen deutscher metrischer 
Formen sind immer nebeneinander geflossen. 

Noch verwickeitere Verhältnisse haben sich ergeben. Eine Form kann 
durch Entlehnung als reine Sprech- oder Singform benutzt worden sein. Dann 
wurde sie zur Orchestik gesungen und nun für diesen Zweck umgemodelt. 
Von da kann sie sich wieder zur Form ohne Orchestik entwickelt haben. 

Gemäß dem weiten Inhalt, den ich oben § 1 dem Begriff Verslehre 
gegeben habe, müßte ich bei der Darstellung dieser Entwicklungen die 
ganze Schallform, Rhythmus, Melodie, Wohllaut etc. berücksichtigen und 
zeigen, wie das Bedürfnis der Dichter die Form des ursprünglichen Be- 
wegungsliedes bezw. das entlehnte Metrum durch Berücksichtigung der 
prosaischen Schallform umgearbeitet hat. Diese Aufgabe zu lösen, ist teil- 
weise unmöglich, da es ja an alten Quellen für die deutsche Liedmelodie 
fehlt. Die Jenaer Liederhandschrift (14. Jahrhundert) ist das älteste sichere 
Material, das wir haben. Andererseits würde die Arbeit die Kraft eines 
Menschen übersteigen. Ich ignoriere deshalb in diesem Teile alle Bestand- 
teile der Sprachform außer dem Rhythmus (und Metrum). Was ich darüber 
weiß, werde ich bei der Besprechung der einzelnen Formen anführen. — 

Alle deutschen Metra gehen auf ,Bewegungslieder* zurück. Entweder 
unmittelbar, so daß sie in nationaler Kunstübung aus ihnen entwickelt sind, 
oder mittelbar, sei es, daß der Entwicklungsprozeß außerhalb der deutschen 
Literatur vollzogen ist, sei es, daß es sich um Variation bezw. Kombination 
vorrätiger Formen, gegebenenfalls um Analogieschöpfungen handelt. 

Als metrische Formen sind sie innige Verbindungen bezw. Kompro- 
misse zweier Bestandteile: der sprachlichen Schallform und einer orche- 
stischen, bezw. eines entlehnten Metrums, das bereits solchem Kompromisse 
sein Dasein verdankt. Die Schallform der ungebundenen deutschen Rede 
ist in § 2 ff . beschrieben. Zum Verständnis unserer versmäßigen Poesie ist 
noch nötig, kurz das Wesen jener strengen orchestischen Form zu schildern, 
die Art ihrer Verbindung mit der prosaischen Form anzugeben und den 
Veriauf des oben skizzierten Kampfes im einzelnen darzulegen. Genaueres 
findet man in der Rhythmik der Jenaer Handschrift und dem Rhythmus 
des französischen Verses. 
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§17. 

Der Rhythmus und seine Arten« Metrum« 

Welches ist das Wesen, welches sind die für uns in Betracht kommenden 
Formen des orchestischen Rhythmus? Ehe ich darauf antworte, einige Be- 
merkungen über Rhythmus überhaupt und seine Arten. 

Ganz wie ,Akzent* wird auch der Begriff des Rhythmus viel zu eng 
gefafit. Entweder denkt man nur an ausgesprochen ,taktmafiige' Musik oder 
an Poesie, die einen regelmäßigen Wechsel von Hebung und Senkung nach 
irgend einem bekannten Versmaß enthält. Man schiebt dabei das im weitesten 
Sinne Taktmäßige in den Vordergrund. Andere denken unter dem Einfluß 
des von Westphal wieder belebten Aristoxenos vor allem an die Zeitgliederung 
und verstehen unter Rhythmus eine Anordnung von Zeitwerten (rdf t^ ;^ßorcüv). 
Aber es gibt Musik, die rhythmisch ist, ohne Takt zu haben (Recitativ); 
und die bloße Zeitgliederung genügt nicht, schon weil der Wechsel von 
Schwer und Leicht mit zum Rhythmus gehört. Ich kann hier keine Begriffs- 
bestimmung vornehmen. Doch liegen die Dinge beim Begriff ,Rhythmus' 
ähnlich wie beim Begriff ,Akzent'. 

Rhythmus ist nach meiner Ansicht jede als solche wohlgefällige 
Gliederung sinnlich wahrnehmbarer Vorgänge. Das Wort Gliederung 
verstehe man, wie § 4 bei Akzent, als Resultat des Gliedems, dasselbe in 
abstracto vorgestellt. Auch der Rhythmus hat drei Bestandteile: 

1. Eine ganz bestimmte verschiedenartige Schwere der unterscheid- 
baren Teile der Gliederung und eine ganz bestimmte Abstufung dieser 
Schweregrade gegeneinander. 

2. Eine ganz bestimmte Dauer der Teile und bestimmte Abstufung 
der Dauerwerte gegeneinander. Bestimmend für die rhythmische Schwere 
und Dauer ist dabei natüriich die Forderung der Wohlgefälligkeit. Sie wirkt 
darin, daß die Schwere- und Dauerwerte eines Rhythmus ausgewählte, an 
Zahl beschränkte und wohl unterscheidbare sind. Das einzelne lehrt die 
allgemeine Rhythmik. 

3. Eine ganz bestimmte einheitliche Zusammenfassung der Teile 
und gegebenenfalls der bereits durch Zusammenfassung entstandenen Ge- 
bilde. Auch die Art der Zusammenfassung wird durch die Forderung der 
Wohlgefälligkeit bedingt. Sie ist deshalb a) eine systematische, d. h. sie 
erzeugt eine Gruppierung, die in mehreren Ordnungen übereinander auf- 
steigt, sie ruht b) auf dem Prinzip der Zweiteiligkeit und c) dem Prinzip 
der Wiederholung und Entsprechung des Gleichen oder Ähnlichen. Die 
Ähnlichkeit oder Gleichheit muß dabei deutlich merkbar sein. 

Das Wesen des Rhythmus erfaßt man nur, wenn man diese drei Be- 
standteile gleichmäßig berücksichtigt. Die rhythmischen Theorien leiden alle 
daran, daß sie nur einen oder einige derselben beachten. 

Rhythmus können nur Vorgänge haben. Architektur und Plastik 
kennen ihn also nicht, weil ihre Formen diejenigen ruhender Massen sind. 
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Indessen ist hier Rhythmus doch nicht ausgeschlossen: wenn sich nämlich 
die Betrachtung ruhender Massen in einem zusammenhängenden Vorgang 
vollzieht (Durchwandeln einer durch Säulen und Nischen gegliederten Kirche, 
Verfolgen der Bögen durch die ganze Kirche hin u. a. m.). Die Vorgänge 
müssen femer sinnlich wahmehmbare sein. In erster Linie durchs Ohr, 
dann auch durchs Auge oder mit dem Tastsinn (im weiteren Sinne ver- 
standen). Die natürlichen Formen von Vorgängen der letzten beiden Arten 
sind weit weniger leicht zu rhythmisieren als die von akustischen. Ins- 
besondere bleiben wahrgenommene Bewegungen des eigenen Körpers als 
solche etwas unklar, ineinander verschwimmend. Doch scheinen die An- 
lagen der einzelnen Menschen hier verschieden zu sein. Ich bin wesentlich 
akustisch veranlagt, demnächst steht das Motorische. Die Vorgänge müssen 
einer Gliederung fähig sein. Ein gleich stark ausgehaltener Ton ist des 
Rhythmus nicht fähig. Rhythmische Vorgänge müssen sich also aus unter- 
scheidbaren Teilen zusammensetzen, sie müssen — für die Gliederang — 
letzte Elemente aufweisen. Das Wohlgefallen endlich muß an der Gliede- 
rung als solcher haften, nicht an der Qualität der Elemente, z. B. an der 
Klangfarbe der Töne. Es muß also noch vorhanden sein, wenn z. B. Töne 
von an sich mißfälligem Klang an Stelle der wohlgefälligen treten. 

Vorgänge der Natur wirken an sich niemals rhythmisch. Rhythmus 
entsteht nur durch Eingreifen des Geistes. Weder das Rauschen des Meeres 
noch der Fall der Regentropfen ist an sich rhythmisch: beide Vorgänge 
sind gleichmäßig monoton, rhythmuslos. Der Mensch kann, um der un- 
erträglichen Monotonie dieser natürlichen Gliedemngsformen zu entrinnen, 
dieselben rhythmisieren, er kann in die Vorgänge von sich aus einen Rhyth- 
mus ,hineinlegen'. Dann tritt er ihnen aber aktiv, nicht rein passiv gegen- 
über. Auch der natürliche Gang des Menschen, seine schlagenden, stamp- 
fenden, ziehenden Arbeitsbewegungen sind an sich rhythmuslos. Tritte 
und Bewegungsmomente bleiben isoliert oder verbinden sich planlos und 
wechselnd, übrigens fast immer im Anschluß an die begleitenden Geräusche, 
nicht auf Gmnd des motorischen Bestandteils. Sogar der geregelten Marsch- 
bewegung beim Exerzieren im Tritt fehlt der Rhythmus: bei ihr kommt es 
lediglich darauf an, einen Tritt dem andem recht gleich zu machen. Erst 
wenn sich die Aufmerksamkeit auf die Form dieser Körperbewegungen 
richtet und ihre Eintönigkeit bemerkt, tritt die Neigung hervor, sie zu 
rhythmisieren, ,Takte zu bilden*. Aber diese ,taktmäßige' Rhythmisiemng 
erieichtert die Arbeit nicht: für diese ist Gleichmäßigkeit und Gleichwertigkeit 
aller Momente bei automatischem Ablauf immer das Bequemste. Sie bringt 
nur einen flüchtigen Reiz hinzu, der nach kurzer Zeit quälender wird, als 
die frühere Rhythmuslosigkeit der unbeachteten Vorgänge je war. Deshalb 
wird das wahmehmende Subjekt schnell dazu gedrängt, kompliziertere, 
länger wohlgefällige Gliedemngen herzustellen, vom simplen ,Takt* zum 
Rhythmus überzugehen oder aber die Aufmerksamkeit abzulenken. Im erstem 
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Falle wird der Zweck der Arbeit bald empfindlich beeinträchtigt; jeder merkt 
das ohne weiteres, der sich einmal bemüht, beim Gehen oder Exerzieren 
durch stärkeres und schwächeres Auftreten dauernd wohlgefällige oder auch 
nur erträgliche Gliederungsformen hervorzubringen. Im andern Falle kann 
der Zweck der Arbeit durch Gleichmäßigkeit und Gleichwertigkeit der Mo- 
mente gut erreicht werden. Aber der formale Reiz des Vorgangs fällt weg. 
Der Mensch ist in Fällen solcher Art schon früh auf ein Auskunfts- 
mittel verfallen: er musiziert zur Bewegung, entweder instrumental oder 
vokal. Auch bloßes Sprechen kommt vor. Nun geht oder marschiert oder 
arbeitet er in den mehr oder weniger gleichmäßigen Bewegungsmomenten, 
die der Zweck der Arbeit fordert. Die Form der Bewegung bleibt jedoch 
als solche normalerweise ganz unbeachtet, sie ist dann völlig indifferent, 
rhythmuslos. Die Aufmerksamkeit heftet sich ganz an die ,begleitende' 
Musik. Diese wird im Lauf der Geschichte zu immer wohlgefälligeren 
Rhythmen entwickelt: hier hat die Komplikation keine Grenze, weil ihr ja 
durchaus keine Komplikation der Bewegungsmomente parallel läuft. Die 
Form des zugehörigen Bewegungsvorgangs ist vielmehr — dies be- 
achte man wohl — , wenn sie überhaupt bewußt wird, nur ganz undeut- 
lich und schattenhaft im Bewußtsein vorhanden. Der Rhythmus 
der Musik ist durchaus nicht gleich der Form des Arbeitsvorgangs, 
den sie begleitet, sondern wesentlich ein Produkt des schöpferischen 
Geistes. Aber er entspringt doch nicht ganz frei aus dem Geiste des 
Menschen. Er wird zum Teil durch die natürliche, rhythmuslose Form der 
parallelen Bewegung bedingt. Die Töne oder tönenden Silben werden auf 
die einzelnen Momente der Bewegung verteilt; die Anzahl und die Dauer 
der rhythmischen Elemente (bezw. der sie vertretenden Ton- oder Silben- 
gruppen) wird deshalb von dem Bewegungsvorgang bestimmt. Das Nächst- 
liegende z. B. bei einer Marschmusik ist, jedem Tritt einen Ton oder eine 
Silbe zuzuteilen. Dann wird auch das Tempo der Musik durch die Marsch- 
bewegung geregelt. Ferner liegt es bei so gleichmäßigen Bewegungen wie 
dem Gehen nahe, in der Musik jedesmal zwei Elemente zu einer kleinen Gruppe 
zu verbinden: denn solche zweiteiligen Gruppen stellen sich immer zunächst — 
wohl aus psychischen Gründen — ein, wo eine einförmige Bewegung oder eine 
einförmige Reihe gleichartiger Schälle rhythmisiert wird. Zweiteilige kleinste 
Gruppen liegen der Marschmusik bei Anlehnung an den Bewegungsvorgang 
also besonders nahe. Man verstehe die Sache aber nicht falsch. Die zwei- 
teilige kleine Gruppe entnimmt die Musik nicht etwa dem Arbeitsvorgang, 
den sie begleitet; ebensowenig wie die ,Hebung* oder die ,Senkung'. Sie 
ist auch durchaus nicht an sie gebunden. Jene Form liegt ihr nur be- 
sonders nahe, weil die ,taktmäßig zweiteilige* Gruppe diejenige ist, welche 
sich beim einfachen Rhythmisieren gleichmäßiger, aus wesentlich gleichen 
Momenten bestehender Vorgänge am ersten einstellt. Die Gleichmäßigkeit 
der rhythmischen, durch Links und Rechts bedingten Grundbewegung der 
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Musik " - "" wirkt dann auch weiter in die höheren Ordnungen 

hinein. Die Marschmusik gliedert sich deshalb immer sehr einfach und 
übersichtlich. 

Was bei der Marschbewegung nachweislich oft eingetreten ist und sich 
auch heute noch fortwährend wiederholt, mag auch bei andern Arbeits- 
bewegungen, z. B. Rudern, Wiegen der Kinder, Stampfen von Feldfrüchten 
u. a. m. eingetreten sein. So ergeben sich historisch Rhythmen, die zwar 
nicht aus Arbeitsbewegungen oder Arbeitsrhythmen, aber doch zur Arbeit 
und in Anlehnung an deren natürliche (rhythmuslose) Form entstanden sind. 
Indessen spielt die Arbeit in der Rhythmik durchaus nicht die Rolle, die 
ihr z. B. Bücher in seiner bekannten Studie zuweist. 

Sind Arbeitsbewegungen im strengen, ökonomischen Sinne als sol- 
che eigentlich immer rhythmuslos und müssen es aus praktischen Gründen 
sein : die Form der reinen Körperbewegung ist sehr wohl des Rhythmus fähig. 
So im Tanz. Tanzbewegungen beschränkt kein Arbeitszweck. Hier kann 
der rhjrthmisch schaffende Geist die Bewegung des Körpers modeln, wie 
er will: das Rhythmisieren findet seine Grenze nur an der Beweglichkeit 
des Körpers, an der Schwierigkeit, den Körperschwerpunkt zu verrücken, 
an dem Grade des Gefallens, der erreicht werden kann. Tänze gibt es der 
verschiedensten Art, auch wenn wir von den häufigen mimischen Bestand- 
teilen absehen. Die verschiedensten Schritte und Körperbewegungen werden 
kombiniert. Bewegungen nach links und rechts, vorwärts und rückwärts 
treten dazu. Nun ist allerdings zu beachten: die Bewegungswahmehmung, 
die auf den Tast-, Muskel-, Sehnen-, Gelenk- und statischen Empfindungen 
beruht, ergibt für sich keine sehr scharfe rhythmische Form. Die Elemente 
eines rein motorischen Vorgangs scheiden sich viel weniger genau als 
Töne oder Silben. Der Rhythmus solcher Tänze wird deshalb nicht nur 
von der gefühlten (oder gesehenen) Bewegung, sondern sehr wesentlich 
auch von dem beim Tanzen unvermeidlichen Geräusch getragen. Man hat das 
auch von jeher gefühlt Darum tanzt man gern auf der Diele oder gestampftem 
Boden. Die Tänzer der Naturvölker behängen sich mit rasselndem Schmuck. 
Der Spanier klappert mit Castagnetten, mit Tambourin. Man findet bei 
Naturvölkern einen Dirigenten, der Schallbretter schlägt, oder einen Chorus, 
der in die Hände klatscht. Vielfach Begleitung von Trommel und Pauke. 
Schliefilich dazutretende Spiel- oder Singmusik. Und nun beachte man : wäh- 
rend die Musik den Arbeitsvorgängen erst Rhythmus hinzufügt, ohne doch 
die Arbeitsbewegung selbst dauernd wirklich rhythmisch zu machen, muß 
sich beim Tanze die Musik nach der Form des Tanzes, die schon rhythmisch 
ist, richten. Die primitive Tanzmusik folgt dem Rhythmus der Tanz- 
bewegung: der Rhythmus des Tanzes drückt sich der Musik ein. Die 
Tanzbew^ung selbst ist rhythmisch, die Musik auch: beide Bestandteile 
sind für die Gesamtwirkung wesentlich, sie heben sich wechselseitig. 
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Entwickelt sich die Musik reicher, so wird sie von der, immer etwas 
einfachen, Bewegungsform unabhängiger: sie verschiebt manchmal die 
Gruppengrenzen, die der Tanz an die Hand gibt, insbesondere werden 
die Gruppen der höheren Ordnungen reicher ausgestaltet. Aber sehr vieles 
der Bewegungsform bleibt. Man denke an den Polkaschritt, die Pasgruppe 
des Rheinländers, die auch in der Musik ihre Parallele haben. 

Was vom Tanz gilt, gilt auch vom Reigen, d. i. der einfachen, aber 
in ihrer Form rein subjektiv ausgestalteten Schreitbewegung. 

Marsch-, Tanz-, Reigenmusik sind in ihrer rhythmischen Form wesens- 
verwandt. Es handelt sich bei allen um Verwertung, Nachahmung bezw. 
Weiterentwicklung der Formen von Bewegungsvorgängen, bei denen die 
relativ schwere Masse des menschlichen Körpers bewegt wird, insbesondere 
durch die Tätigkeit der Füße. Solche Körperbewegungen bestehen daher 
entweder, wie Marsch, Reigen, manche Tänze, einfach aus den mehr oder 
weniger nuancierten, aber wesentlich gleich lange dauernden Tritten der 
Füße oder aus deutlich gegeneinander abgesetzten, einfachen oder zu- 
sammengesetzten Gruppen solcher Tritte (z. B. Polka, Walzer, Rheinländer) 
oder aus solchen Gruppen zeitlich verschiedener Tritte. Prinzipielle Zeit- 
gleichheit der Tritte — kleine Unterschiede kommen nicht in Betracht — 
ist weitaus das Häufigste. Nur im Ballett habe ich Beispiele des dritten 
Falles gesehen, und auch da nur selten in kontinuieriicher Form. 

Die Marsch-, Tanz-, Reigenmusik ist deshalb rhythmisch mannig- 
faltig gegliedert: von der eintönigen Wiederholung eines kürzeren oder 
längeren, der Tanzfigur entsprechenden Motivs, über das in mehreren 
Ordnungen sich erbauende strophenartige Sätzchen bis zum reich ge- 
gliederten, mehrteiligen Kunsttanz ist es ein langer Weg. Heutzutage wird 
die Tanzfigur im Baß meist in fester, sich gleichbleibender, daher auch 
monotoner Form nachgebildet: über ihr erbaut die Melodie ihr eigenes 
wohlgegliedertes rhythmisches Gebäude. Sie bestimmt die Gliederung des 
Gesamteindrucks für den unbefangenen Hörer. Dem scharf prüfenden 
Rhythmiker entgeht aber nicht, daß die Baßrhythmen, z. B. was die Art der 
Zusammenfassung der Elemente anbetrifft, sehr oft ihre eigenen Wege wan- 
deln. Es gibt nicht nur Polyphonie, sondern auch Polyrhythmie. 

Rhythmen, die sich in der geschilderten Weise an oder aus oder über 
Formen solch ,orchestischer* — das Wort im weitesten Sinne gefaßt — 
Bewegungen entwickeln, nenne ich ,orch estisch*. Man findet sie in der 
unbegleiteten wie in der mit Sprache und vokal oder instrumental be- 
gleiteten ,Orchestik*. Aber man findet sie auch in reiner Spielmusik (kon- 
zertmäßige Tanzmusik und ihre Weiterbildungen, *) eine historische Reihe, an 
deren Ende gewisse Teile der Sonate und Symphonie stehen), in reiner 
Singmusik. Denn bekanntlich löst sich die Verbindung von Bewegung und 
Begleitung in manchen Gattungen und schlagen die freigewordenen Formen 
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der Begleitung eigene Bahnen eiti, zunächst allerdings solche, welche die 
alten orchestisch-rhythmischen fortsetzen. 

Eine andere Art von Rhythmus ergibt sich, wenn der rhjrthmische 
Trieb den Vorgang des Sprechens erfaßt: es entsteht der sprachliche 
Rhythmus. Die Gliederung, die der prosaischen Rede natürlich ist, ist der 
Akzent Derselbe ist von Natur unrhythmisch oder, wie meist, rhythmuslos. 
Aber die akzentuelle Form kann auch rhythmisch gemacht werden. Der 
prosaische Rhythmus der verschiedenen Stile (lyrischer, rhetorischer) spielt 
in der Literatur eine große Rolle, i) Wie sehr er sich vom orchestischen 
unterscheidet, fühlt jeder, der die rhythmische Form der Wertherstelle mit 
der einer Polka oder eines Marsches vergleicht. Wird rhjrthmische Prosa 
oder Prosa rhythmisch komponiert, z. B. im Seccorezitativ, im gregorianischen 
Accentus oder Concentus, so ergibt sich als weitere Spielart des sprach- 
lichen Rhjrthmus der rezitativische und gregorianische. Werden diese Stil- 
arten instrumental nachgeahmt, dann gibt es sprachlichen Rhythmus in reiner 
Spielmusik: z. B. Beethovens Baßrezitative in der IX. Symphonie, Anfang der 
Sonate path^tique. Begleitet man das prosaische rhythmische Wort bezw. die 
daran entwickelten musikalischen Gattungen mit eindrucks- oder ausdrucks- 
voller Gestikulation, so ergibt sich der gestikulatorische Rhythmus, der allein, 
ohne akustische Begleitung freilich ebensowenig möglich ist als der lautlose 
Tanz. Isadora Duncan führt gelegentlich Beispiele dieser Art meisterhaft vor. 

Ergreift der rhythmische Trieb den reinen musikalischen Ton, so kann 
er am freisten schalten: es entsteht der melische Rhythmus. Dessen 
Formen werden ganz subjektiv bestimmt. Ohne Rücksicht auf eine dem 
Stoffe von Natur eigene Gliederung (Trittgruppe, Akzent) kann einer Ton- 
reihe der Rhythmus verliehen werden, der der Gemütslage des Subjekts 
am besten entspricht Es entstehen Rhythmen von eigentümlich freier, 
schweifender Art, die, wie mir scheint, der reinste musikalische Ausdruck, 
ja vielleicht überhaupt der vollkommene Abdruck der psychischen Gliederung 
der Gemütsbewegungen sind. Sie bilden die charakteristischen Formen der 
Gefühls-, Stimmungs- und Affektverläufe geradezu nach. Man trifft solche 
melischen Rhythmen an in den langen Melismen des gregorianischen Ge- 
sanges, in der wunderbar stimmungsvollen, schweifenden Weise, die der 
Hirt im III. Akt von Wagners Tristan auf dem englischen Hom bläst, in 
der Nachahmung des Nachtigallenschlags in einem anmutigen Klavierstück 
G)uperiiis, im Triller, im Waldidyll des Siegfried, in der Szene am Bach 
von Beethovens Pastoralsymphonie*) u. o. Werden zu solchen Rhythmen 
Ausdrucksbew^ungen gefügt, so nehmen diese am melischen Rhythmus 
teil (melisch-motorischer Rhythmus). Ebenso Worte (melisch-sprachlicher 
Rhythmus). Weil die melischen Rhythmen so innig mit der Form der 
Gemütsbewegungen veiioiüpft sind, haben sie an sich schon enge Be- 

I) S. oben S. 134. 

*) An den zwei letzten SteUen freilich nicht ganz rein« Vjg^ S. 156 oben. 
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Ziehungen zur ethisch gefärbten rhythmischen Prosa. Vielleicht mufi man 
deren Gliederungsformen überhaupt als Kompromisse zwischen sprachlicher 
(akzentueller) und melischer Form auffassen. Dann gäbe es nur zwei ganz 
reine Rhythmusarten. Über den oben erwähnten »architektonischen*, ,opti- 
schen' Rhythmus brauche ich hier nicht zu reden. — 

Wird zum Marsch oder Tanz gesungen, so treten zwei Gliederungs- 
weisen in Gegensatz: die des Bewegungsvorgangs und die der Sprache 
(der Akzent). Beide unterscheiden sich von Natur merklich. Streng ge- 
nommen ist also der entstehende Rhythmus in solchen Fällen nicht rein, 
sondern ,gemischt'. Er ist das Ergebnis eines Kompromisses. Dasselbe gilt 
von dem Fall, in dem sich melischer Rhythmus und Akzent verbinden. In 
R. Wagners Tristan kommt das besonders deutlich zum Vorschein. Dies Musik- 
drama ist seinem Grundcharakter nach melisch-rhythmisch, doch übt der 
Sprachakzent seine Wirkung aus. Abziehen mufi man natürlich die Stellen, wo 
Wagner mit orchestischen Rhythmen charakterisiert (z. B. den Kurvenal).i) Es 
gibt also offenbar auch .gemischten' Rhythmus und mannigfache Arten 
desselben. In vielen Fällen, z. B. beim Marsch- und Tanzlied, herrscht der 
orchestische Rhythmus so sehr vor, daß der Sprachakzent kaum Einfluß 
bekommt. In solchen Fällen kann man ganz wohl bloß von orchestischem 
Rhythmus reden. Es gibt aber Stilarten, in denen das rhythmische Produkt 
der kombinierten Gliederungen nicht so absolut von einer derselben be- 
herrscht wird. Diese sind es, in denen sich der Hörer des Mischungs- 
charakters am deutlichsten bewußt wird. Die Mischrhythmen sind ungemein 
beliebt, dieser Art gehören wohl die meisten Rhythmen an. Die Kunst 
hat deren zu besonderer Wirkung eine Fülle erzeugt und ihre Nuancen 
noch dadurch ins ungemessene gesteigert, daß sie das Verhältnis beider 
Bestandteile sehr verschieden macht, analog dem, was der vorige Paragraph 
über die Entstehung der metrischen Formen sagt. 

Von Unterarten des gemischten Rhythmus sind nachweisbar: 

1. Orchestischer Rhythmus -j- sprachlicher Akzent, d. h. der orche- 
stische Rhythmus bildet die Grundlage, das Sprachliche kommt in ver- 
schieden starker Beimischung dazu. Das Ergebnis sind zahlreiche Misch- 
arten, deren Gliederungsweisen bald mehr orchestischen, bald mehr akzen- 
tuellen Charakter tragen; 

2. Akzent + orchestischer, 

3. orchestischer + melischer, 

4. melischer + orchestischer Rhythmus, 

5. Akzent + melischer Rhythmus, 

6. melischer Rhythmus + Akzent; 

7. sprachlicher Rhythmus + orchestisch-sprachlicher, 

8. melischer -f- orchestisch-sprachlicher, also Rhythmus, dessen Form 
sich aus einer Verbindung aller drei Rhythmusarten erklärt. Für solche 



1) Vgl. auch S. 156 oben. 
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Rhythmen mit melischer Grundlage finden sich in der mittelalterlichen 
Vokalmusik (Sequenz!) Beispiele. 

Für die deutsche Verslehre kommt fast nur Nr. 1 in Betracht. Zur 
Erklärung einzelner Gattungen bedarf man auch Nr. 2, 7 und 8. — 

Die Form der Poesie, soweit diese in die Verslehre gehört, ist ,me- 
trisch*. Ich habe das Wort bisher schlechthin gebraucht. Aber was ist 
Metrum? 

,Metrum* ist ein Begriff, der sehr viel enger ist als ,Rhythmus*. Denn 
jedes metrische Werk hat Rhythmus, aber nicht jeder Rhythmus hat Metrum. 
Metrum fehlt der rhythmischen Prosa, dem Rezitativ; es fehlt der melisch- 
rhythmischen Musik. Man spricht gewöhnlich nicht von Metrum, wo es 
sich um Instrumentalmusik handelt; auch nicht bei Vokalmusik, wenn der 
Schwerpunkt des Kunstwerkes im Musikalischen liegt. Wenigstens hat man 
erst in neuester Zeit (M. Hauptmann, H. Riemann) den Begriff Metrum 
musikalisch erweitert. 

Nach dem gewöhnlichen Sprachgebrauch gibt es also Metrum vor 
allem in versmäßig gebundener Rede. Man wendet den Begriff auf 
Musik nur dann an, wenn es sich um Singmusik handelt, bei der entweder 
der Schwerpunkt im Text liegt oder doch die Form des Textes für die der 
Melodie maßgebend bleibt. Dies ist der Fall bei der homophonen, mono- 
dischen Vokalmusik der Antike und des Mittelalters, z. B. in der Lyrik Pindars, 
der Tragiker, der Minne- und Meistersinger. Für die polyphone Musik 
der mensuralen Epoche trifft es nicht mehr zu. Doch übt hier die Glie- 
derung metrischer Texte noch starken Einfluß auf die der Melodie aus. 
Man darf deshalb auch auf Grund des normalen Sprachgebrauchs wohl 
von einem ,metrischen Bestandteil* der mensuralen Formen reden. 

Die Rücksicht auf die Form versmäßig gebundener Rede beherrscht 
die Bedeutungssphäre des Wortes durchaus. Diese Beschränkung ist durch 
die Geschichte des Wortes gegeben. Metrum, griechisch /xhQov^ bedeutet 
,Maß*. Die Griechen wendeten das Wort auf Versdichtung an, in verschiedener 
Bedeutung je nach dem Maß, das sie anlegten. Es bedeutete bei ihnen den 
,VersS arixog, der, eine Zeile füllend, zunächst geeignet schien, Dichtungen 
abzumessen. Es bedeutete auch , Versteil': die Dipodie des dramatischen 
Dialogverses, der darum xQ^fieigov hieß; auch den einzelnen novg der epischen 
Zeile, des e^d'fxeiQov. Umfassender war die Bedeutung, wenn man z. B. von 
den metra Horatiana redete, d. h. den Strophenformen des Horaz, Immer 
bestimmte sich das Wesen des Metrums quantitativ nach so und so viel 
XQwoi jiQohoi oder morae^ und nach dem jeweiligen Uyog nodixog (1:1, 
1 : 2 etc.). Dies entsprach durchaus dem quantitierenden Versprinzip der Alten. 

Im Mittelalter bekam das Wort eine prägnante Bedeutung. Es be- 
zeichnete alle nach antiker Weise, d. h. quantitierend gebauten Verse und 
Strophenarten, Der Gegensatz dazu, rhythmus, galt für die Verse, die nicht 
quantitierend waren (Zarncke, Leipz.Sitz.ber.23(1871)S.35ff.). Von diesen 

Handbuch des deutseben Unterricbts. Bd. III, Teil 3. 10 
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waren die romanischen ,altemierend' (mit »Tonsilben*), die germanischen 
,akzentuierendS ohne daß das Mittelalter den Unterschied begrifflich er- 
faßt hätte. Weil die rhythmi gewöhnlich reimten, hat rhythmus (prov. rim^ 
frz. rimej rithme; mhd. rtm, nhd. Reim) die Bedeutmig ,Reimvers' oder — 
dies allerdings seltener — ,Endreim' bekommen. Noch heutzutage liegen 
die Bedeutungen von Reim = Reimvers und = Endreim nebeneinander, 
wenngleich wir die letztere Bedeutung als die vorherrschende empfinden. 

Das Wort Metrum verlor in neuerer Zeit allmählich die Beziehung 
zur quantitierenden Technik. Wie es scheint dadurch, daß man seit dem 
16. Jahrhundert die neubelebte alte Metrik auf die Verse der National- 
literaturen anwendete. Man redet nun auch vom »Metrum* deutscher Verse. 
Auch akzentuierende Verse gehören jetzt in die »Metrik*. ,Versmaß* ist die 
Übersetzung des antiken Wortes. 

Es wäre durchaus falsch, z. B. ,Versmetrum* schlechtweg mit ,Vers- 
rhythmus* gleichzusetzen. Denn unser Sprachgebrauch ist — übrigens durch- 
aus im Sinne der Antike — weit davon entfernt, unter Metrum auch die 
Gliederung eines einzelnen Verses, einer einzelnen Strophe, eines Gedichtes 
mit allen ihren Einzelheiten zu verstehen. Metrum geht immer auf die 
ganze, traditionell gewordene Art. Der Begriff enthält, auch in der Be- 
schränkung auf versmäßig gebundene Rede, noch immer weniger als 
,Rhythmus'. Das Metrum des Blankverses ist etwa: 

Es umfaßt: 1. Zahl der Hebungen und Senkungen, 2. ihre allgemeine An- 
ordnung, 3. Versende, 4. Binnencäsur von wechselnder Stellung. Neuer- 
dings vielleicht noch 5. die ,monopodische* oder ,dipodische' Struktur. 
Das ,Metrum' hebt offenbar bloß die auffälligsten, am leichtesten erkenn- 
baren Merkmale des Rhythmus dieser Versart heraus und vereinigt sie zu 
einem Begriff. Dessen Inhalt für sich, in abstracto zu veranschaulichen, 
dient dann der übliche metrische Schematismus (X'- oder ^ _ etc.) und 

das Skandieren mit tatäm tatdm Die Merkmale, die begrifflich abgelöst 

werden, sind, wie gesagt, die auffälligsten. Es sind nicht immer gerade die 
wesentlichen. So z. B. gründet sich die nationale französische Metrik auf 
die Berechnung der Silbenzahl, eines der unwesentlichen Merkmale des 
Verses : die wesentlichen Merkmale, darunter vor allem Silbenaltemation und 
Zusammenfall des reinen Wortakzents mit rhythmischer Hebung an fest 
bestimmten Stellen (,Tonsilbengesetz*), sind beide erst sehr spät erkannt 
worden. Aber unverkennbar strebt die Entwicklung der Metrik dem Ziele 
zu, im ,Metrum* nicht die auffälligsten, sondern die wesentlichen, die kon- 
stitutiven Merkmale der poetischen Schallformen begrifflich zu verbinden. 
Demnach darf man, gewiß im Sinne der Entwicklung des Wortes, Metrum 
zunächst definieren als den Inbegriff der wesentlichen rhythmischen 
Merkmale einer Vers-, Strophen-, Gedichtart. Diese Inbegriffe fest- 
zustellen ist in der Tat das Ziel der modernen Theorie der Metra, d. h. der 
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Metrik. Diese Wissenschaft begnügt sich durchaus nicht damit, das Schema 
der Quantitäten oder der akzentuellen Schwereabstufungen eines Verses zu 
ermitteln. Ihr Ziel ist wissenschaftliche Beschreibung der Versarten. Diese 
Definition von ,Metrum' macht verständlich, daß der Inhalt des Begriffes im 
einzelnen Falle mit dem Stande der wissenschaftlichen Erkenntnis wechselt. 

,Metrum* ist also ein Begriff, ein Inbegriff von Merkmalen, die zwar 
zum Wesen des konkreten, individuellen Gegenstandes gehören, aber dessen 
Eigenschaften nicht erschöpfen. Metrum ist also etwas Abstraktes, das zur 
Klassifizierung dient, nichts Reales, was im Verse drin steckte und durch 
den Vortrag »herausgebracht' werden müßte, auch kein geheimnisvolles 
Wesen, das irgendwo eine metaphysische Sonderexistenz führte. Metra 
sind abstrakte rhythmische Formen, Allgemeinrhythmen. 

Die eben abgelehnte metaphysische Auffassung des Metrums geht auf 
Aristoxenos, den Schüler des Aristoteles, zurück. Er hat die Ideenlehre 
seines Meisters auf den Vers angewendet, und ihm nachfolgend hat man 
gern das Metrum als das eldog gefaßt, das die vXrj der Sprache zum 
einzelnen Verse bilde. In Anlehnung an Plato hat man der ,Idee' des 
Verses dann auch metaphysische Selbständigkeit verliehen. Dieser Begriffs- 
realismus wirkt in der Scheidung des intentioneilen und occasionellen, idealen 
und realen Rhythmus beim Verse noch nach, eine Lehre, die z. B. W. Scherer 
und andere nach ihm vertreten. Man wird mit ihr aber den eigentlichen 
Aufgaben der Verslehre nicht gerecht, da dieselbe nicht nur Metrik, sondern 
auch die Rhythmik des individuellen rhythmischen Gebildes, ja wie § 1 ge- 
zeigt, die Lehre von der künstlerischen Schallform der gebundenen Rede 
überhaupt umspannt. 

Um den Begriff Metrum voll zu verstehen, wird man noch fragen: 
was heißt denn ,versmäßig' gebundene Rede? Die Antwort gibt der vorige 
Paragraph in Verbindung mit dem, was im Anfang dieses gesagt wird. Der 
Rhythmus einer Rede ist versmäßig (metrisch), wenn er aus der Verbindung 
orchestischer und sprachlicher Gliederungsweise hervorgegangen ist. 

Metrum ist also der Inbegriff der wesentlichen Merkmale 
von solchen Rhythmen der Poesie, welche ihre charakteristische 
Beschaffenheit der Vermischung orchestisch-rhythmischer und 
sprachlicher Gliederung verdanken. 

Die Vermischung des orchestischen Rhythmus mit dem Sprachakzent 

findet sich aber nicht bloß in der Poesie, sondern auch in der Vokal-, ja 

von da aus übergreifend in reiner Instrumentalmusik (,Lieder ohne Worte*). 

Man kann deshalb den Begriff ,Metrum' nicht wohl auf bloße Rede und 

auf Vokalmusik, in der der Text herrscht, beschränken. Man muß ihn 

weiter fassen. Man scheide deshalb Musik- und Sprechmetrum, letzteres 

Wort ausschließlich für die gesprochene Verspoesie gebrauchend. In beiden 

Fällen "ist Mischung von orchestischem Rhythmus und akzentueller Gliederung 

das ausschlaggebende Merkmal. 

10* 



148 Deutsche Verslehre. 



Metram faßt also die wesentlichen Merkmale einer Vers-, Strophen-, 
Gedicht art zusammen. Das Metram des einzelnen Verses, der einzelnen 
Strophe umfafit daher nur diejenigen Merkmale, die auch das Metmm ihrer 
Vers- oder Strophenart in sich vereinigt. 

Das Metram einer Versart zu bestimmen, ist durchaus keine einfache 
Sache. Die naive Art, ein Schema mit - ^ oder -' X aufs Papier zu schreiben, 
genügt keineswegs. Sie wird immer nur die am meisten ins Auge oder 
Ohr fallenden Merkmale erfassen, sie kann unter Umständen sehr wichtige 
ganz übersehen. Ohne genaue rhythmische Analyse ganzer Denkmäler läfit 
sich die Aufgabe nicht lösen. Wie zu analysieren sei, darüber später. Hier 
genüge die Bemerkung, daß die meisten metrischen Schemata unserer Hand- 
bücher ;iur als vorläufig betrachtet werden dürfen. Eingehende statistische 
Untersuchung hat ihre Berechtigung erst zu erweisen, wird sie in vielen 
Fällen noch berichtigen. Denn sie sind oft oberflächlich und ungenau 
und lassen nicht erkennen, wie viele Unter- und Spielarten ein Gattungs- 
metram haben kann. Sie haben mehr den Wert von Aufgaben als den 
von Lösungen. Vgl. Rhythm. d. frz. Verses S. 443 f. 

Über eine Schwierigkeit, Metra zu bestimmen, wird § 22 f. noch ge- 
handelt werden. 

Literatur: Saran, Jenaer Liederhs. Bd. II; K. BOcher, Arbeit u. Rhythmus, 2. Aufl., 
Leipzig, Teubner, 1899. 

§18. 

Der orchestische Rhythmus. Takt 

Die Verbindung orchestischer und sprachlicher Gliederungsweise macht 
das Wesen des Metrischen aus. Beide können sich in sehr verschiedenen 
Verhältnissen mischen und dadurch Spielarten der Hauptart hervorbringen. 
Die Formen dieser Spielarten wird man erst dann recht verstehen, wenn 
man darin den orchestischen Bestandteil vom sprachlichen zu trennen ge- 
lernt hat. Die Arten des orchestischen und metrischen Rhythmus zu charak- 
terisieren und ihren Formenschatz darzulegen, ist Sache der allgemeinen 
Rhythmik. Einige Bemerkungen müssen hier genügen. 

Der orchestische Rhythmus tritt am deutlichsten und reinsten hervor 
im instrumentalen Tanz oder Marsch. Denn der reine Ton kann sich der 
Gliederung des Bewegungsvorganges völlig anpassen. Deshalb gehe ich 
vom musikalischen Tanz und Marsch aus. Um ein Notenbeispiel zu er- 
sparen, nehme ich indes die Melodie eines Marschliedes: ,Wohl auf Kame- 
raden', Lahrer Kommersbuch Nr. 106. Zergliedert man es in seine Gruppen 
und Elemente, zunächst bloß die Melodie berücksichtigend, so ergibt 
sich folgendes Schema: 

V ~ y. -_ • Y Y Y- (— ) 
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V — V ~ V V V» (-^) 

Refr.4. TTjT' nTjTi w'TTjT' /TfTnT 

V — V -^-^ V — V — 



J = Mälzeis Metr, 120 (NB. man kontrolliere stets mit der Sekundenuhr, 
da die Metronome meist schlecht gearbeitet sind und falsch anzeigen). Auf 
jedes Viertel fällt ein Tritt des Marschierenden: die rhythmuslose, auto- 
matische Marschbewegung läßt sich also durch eine Reihe von J symboli- 
sieren. Die Melodie erbaut darüber ein sehr scharf und hoch gegliedertes 
System, das die Gliederung der Marschbewegung durchaus nicht widerspie- 
gelt, sondern selbständig ist, aber streng orchestischen Charakter trägt. 

Dies System zerfällt in eine Folge einzelner an Schwere verschiedener 
Töne. Die Grade der Schwere scheiden sich deutlich und bilden eine Skala 
von relativ wenigen Stufen. Zunächst verteilen sich die Töne auf zwei wohl- 
getrennte Schichten. Die Töne der einen werden als schlechthin schwer, die 
der andern als schlechthin leicht wahrgenommen. Die der ersten sind im 
Schema besonders bezeichnet und heißen (rhythmische) Hebungen, die andern 
sind die (rhythmischen) Senkungen. Die Hebungen sind gegeneinander, 
in diesem Beispiel nach zwei Stufen abgestuft, die nicht weit voneinander 
liegen: a (vollschwer), ^ (mittelschwer). Bei den Senkungen unterscheide ich 
zwei: halbleicht die Senkungen, wenn sie = J sind oder das erste / davon 
ausmachen; volleicht immer die zweiten Achtel der Senkungen wie der 
Hebungsviertel. 

Die Melodie enthält also vier Hauptschweregrade. Stellt man die 
Schwereverhältnisse der Töne durch Punkte dar und achtet darauf, welche von 
diesen Schwerpunkten beim unbefangenen Hören bemerkt werden und welche 
nicht, so wird man finden: alle Schwerpunkte, die im Anfang der Viertel 
liegen, werden bemerkt, die der zweiten Achtel nicht. Der ,Schwerpunkts- 
gürtel' (§ 9) dieser Marschmelodie enthält also eine Folge von Schwer- 
punkten, die stets gleich weit (d. i. um Vi) voneinander entfernt liegen und 
in drei Graden abgestuft sind. In dieser Schwerpunktsreihe ist eine Perio- 
dizität deutlich zu spüren: es wechseln vollschwere Hebungen mit mittel- 
schweren, dazwischen immer je ein halbleichter Senkungsschwerpunkt. Schema : 
h s h s . . .; es ist als */* -Takt vorgezeichnet. Nur zweimal ist diese periodische 
Abfolge modifiziert: an den Stellen, wo ein Sternchen steht, ist die mittel- 
schwere Hebung »beschwert*, obwohl sie dem Takte nach nur eine Neben- 
these zu beanspruchen hat. Die Melodie widerstrebt hier dem Takte, ohne 
ihn zu besiegen. Man fühlt eine innere Spannung oder Schwellung in der 
Melodie, die mit der sogenannten ,schwebenden Betonung* im Verse ver- 
gleichbar ist. Darüber später (§ 22). 
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Die Zeiten und Zeitverhältnisse der Melodie sind streng ge- 
regelt Jedes Viertel ist absolut ungefähr V« Sekunde lang. Hebung und 
Senkung verhalten sich wie 1:1. Wo Hebungen oder Senkungen geteilt 
sind, verhalten sich die Teile (Achtel) wieder nach derselben Formel. Ebenso 
die Abstände von Hebung zu Hebung, von vollschwerer zu vollschwerer 
Hebung u. a. m. Auch die Pausen sind den tönenden Werten proportional. 
Die Proportion 1 : 1 beherrscht überhaupt das ganze Zeitensystem. Min- 
destens aber verhalten sich alle überhaupt darin nur möglichen Zeiten, zwar 
nicht mathematisch, aber doch im allgemeinen recht genau, wie die kleinsten 
ganzen Zahlen. Die Notenschrift zeigt das auch an: alle Werte der Kom- 
position beziehen sich auf die ganze Note als Mafizeit. Demnach findet 
nicht nur eine strenge Auswahl der Schweregrade, sondern auch eine der 
Dauerwerte statt. 

Die einzelnen Töne sind in Gruppen zusammengefafit, so daß 
ein hochgegliedertes System entsteht. Von oben angefangen: das Lied, 
die Strophe, dann in jeder Strophe: die mit arabischen Ziffern bezeichneten 
Ketten; deren Teile, durch | geschieden, die Reihen. Viel weniger deutlich 
sind die Bünde (durch l geschieden) und Glieder (durch untergelegte Bögen 
bezeichnet). Die Glieder, welche nie mehr als eine Hebung enthalten dürfen, 
sind hier meist zweiteilig, aus je zwei Laschen ( = J) bestehend. Nur am 

Kettenschluß Glieder von drei Laschen ( • v ) ""^ ^^"^^ ( ^ ~ ^ )• ^^^ 
rhythmischen Elemente, eben die Laschen, sind zuweilen noch gespalten 
{ J^ / )• Es liegt ein rhythmisches System von acht Ordnungen über- 
einander vor. Das rhythmische Gefühl sondert darin sehr deutlich zwei Arten 
von Gruppen. Das Glied und von da an aufwärts, d. h. die Gruppen, 
welche durch ,ZusammenfassungS von der Lasche an abwärts die Gruppen, 
welche durch ,Spaltung* entstehen. Die normale Lasche ist im Gruppen- 
system der feste Punkt, von dem aus man sich nach oben und unten 
orientieren kann : durch immer höhere systematische Zusammenfassung, durch 

immer tiefer greifende Teilung und eventuelle Unterteilung ( J = ^^ / ) der 
Laschen entsteht die rhythmische Gliederung. 

Zweimal ist ein Ton ( = J ) durch eine Pause ( } ) ersetzt Dieselbe ist 
für den rhythmischen Eindruck aber durchaus wesentlich. Sie wird gemessen 
und mitgerechnet. 

Das System der Strophe bleibt durch das ganze Lied hin gleich. Seine 
Höhe wechselt also nicht. Nur die Tiefe ist nicht an allen Stellen dieselbe, 
da ja nicht jede Lasche gespalten wird. 

Die Zweiteiligkeit ist sehr streng ausgeprägt. Sie herrscht von der 
Ordnung der Spaltwerte an durch Glied, Bund, Reihe bis zur Kette: jede 
dieser Gruppen zerfällt in zwei — überdies meist zeitlich gleiche — Teile. 
Wenige Stellen sind ausgenommen, z. B. die Glieder von einer bezw. drei 
Laschen am Schluß von Kette 1 und 2. Alteriert ist die Zweiteilung in der 
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Strophe. Denn die Strophe hat drei Ketten, von denen die mittlere eine 
Wiederholung der ersten ist Indes wird durch die refrainmäßige Repetition 
von Kette 3 das Streben nach Zweiteilung einigermaßen befriedigt. Denn 
nun schließen sich 1 -j- 2, 3 + 4 für das rhythmische Gefühl zusammen, 
wenn auch nicht gerade so, daß je eine sehr innige Verbindung, d. h. ein Ge- 
sätz, zustande kommt. 

Daß Wiederholung und Entsprechung des Gleichen oder Ähn- 
lichen eine sehr große Rolle in der Strophe, dann im ganzen Liede spielt, 

liegt auf der Hand. Fast durchweg ist die Gliedform JJ J , die Bundform 

« J J J , die Reihenform JJ#\JJJJ#^ festgehalten, mit geringen 

Modifikationen. Kette 1 = 2, 3 = 4. Alle Strophen sind gleich. Es ent- 
sprechen einander die Vorderreihen der Ketten, ebenso die Hinterreihen 
u. s. w. Auch die Periodizität des Schwerpunktsgürtels (Schema des C-Takts) 
gehört hierher: die einzelnen rhythmischen Werte dieser periodischen Gruppe 
entsprechen einander fast genau durch die ganze Strophe hin. 

In Tanz- und Reigenmelodien liegen die Dinge ganz ebenso. Wenn 

auch statt der kontinuierlich wiederholten Gliedform J J andere, z. B. 

V 

J # oder j J J mit den Nebenformen J J und J j {^k Takt) in gleicher 

V V V V 

Kontinuierlichkeit auftreten, wenn auch hier und da statt der schlichten 
Wiederholung derselben Gliedform Mischungen verschiedener (indes bei 
gleichem Takte) vorkommen, das Bauprinzip ist überall dasselbe. 

In unserem Marschliede treten die Glieder ( ^' ^ ) sehr hervor, die 

Bünde sind relativ schwach angedeutet. Das hängt von der Melodie, aber 
auch vom Tempo ab, das hier dem j M.M. 120 zuteilt. D. h. jedem Tritt 
entspricht eine Lasche. In Märschen, wie z. B. dem Radetzkymarsch von 
J. Strauß, ist J = M. M. 240, das Tempo also doppelt so schnell. Auf jeden 
Tritt entfällt da ein ganzes rhythmisches Glied. In solchen Fällen tritt gern 
das Bund bedeutsam hervor: sein Toninhalt pflegt das melodische Motiv 

auszumachen. Die Nebenhebungen werden nur halbschwer ( J^). Also 
J J J J oder J j J J u. a. m. Formen dieser Art heißen ,bundmäßigS 

V V — 

jene der ersten ,gliedmäßig*. Als bundmäßige Rhythmen gelten auch die 
der Reihenform J J J. ^ g A 

v . v . 

_ ^ ^ (lonicus a minore) und Ji.J ^ 1 ^ •• ■^-- --- (lonicus 

V . V . 

a maiore). Sie finden sich im Ländler, Menuett und Polonaise, hier mit 
mittelschweren Nebenhebungen. Werden die Nebenhebungen halbschwer 

( J^ ) bei schnellerem Tempo, so haben wir die Bundform der Tyrolienne, 
bezw. der Polka-Mazurka. 



nach antikem Schematismus - j. i- 
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Die Reihen von Tänzen und Märschen haben fast immer vier Hebungen. 
Gelegentlich kommen zwischen solchen Vierem auch zweihebige Reihen 
(Zweier) vor. Selten Sechser, die dann immer — ihrer Entstehung gemäfi — 
in ein zweihebiges + vierhebiges Stück (Hauptbünde getrennt durch Haupt- 
fuge) zerfallen. Z. B. J##_# •^•j?. ^ ^ ^ ± 



Das vierhebige Hauptbund des Sechsers zerfällt mehr oder weniger 
deutlich in zwei Nebenbünde, die durch Nebenfuge geschieden sind. Das 
zweihebige Hauptbund steht fast immer am Anfang, selten am Ende der 
Reihe. Längere als sechshebige Reihen gibt es im orchestischen 
Rhythmus nicht, weil jede längere sofort als Kette wirken würde. 

Die Kette ist gewöhnlich zweireihig nach dem Schema a + b, Vorder- 
reihe + Hinterreihe. Manchmal wird b (oder auch nur ein Teil davon) 
wiederholt, besserer Schlufiwirkung halber: dann ergibt sich die Kettenform 
a + b + b'. Oder a wird variierend wiederholt: a + a' + b. Oder ein 
rhythmisch-melodisches Stück, das weiterführt, wird hinter a gebracht. Nicht 
selten finden sich Formen wie a + a' -[- a" + b, gewöhnlich so gruppiert, 
daß je zwei der Reihen eine — aber nur lockere — rhythmische Verbindung 
eingehen. Also (a + a') -f (a" + b). 

Die Strophe wird sehr verschieden gebaut. Sie besteht aus zwei, 
drei, vier und mehr einander folgender Ketten. Gern verbinden sich noch 
je zwei Ketten zu einer Untergruppe in der Strophe (G es ätz). Bei kom- 
plizierten Gesätzen finden sich als ihre Untergruppen Gebinde, die nun 
erst in Ketten zerfallen. Die Teile der Tänze tragen nicht ohne weiteres 
strophischen Charakter. Vielfach bestehen sie einfach aus aneinander ge- 
reihten ,Gebinden'. 

In den Mittelpunkt der Betrachtung orchestischer Rhythmen stellt man 
erfahrungsgemäß am zweckmäßigsten die Reihe. Sie hebt sich fast immer 
klar und deutlich heraus. 

Modifiziert werden die rhythmischen Reihen in mannigfacher Weise: 
1. durch Pausen, die für tönende Werte eintreten, 2. durch Spaltung der 

Laschen { J = J J^) bezw. weitergehende Unterteilung dieser Laschenteile 

/ = ^ g'f 3. durch Zusammenziehung. Besonders beliebt ist die Form 

Hebung -f folgende Senkung: J J J J J J 1 . . Auch Hebung -f Sen- 

V — V — ! 

kung + Hebung J J. j J. und Senkung + Hebung J J J J J J 

V V V V 

dies gern am Reihenschluß, der dadurch etwas Abgerissenes bekommt. 
4. Tempowechsel (accel. ritard.), 5. Punktierung, d. h. Spaltung + Zu- 
sammenziehung, z. B. # J* / _J . 

Besonderer Aufmerksamkeit sind die rhythmischen Grenzen wert. 
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Lasche, Glied, Bund (ev. Nebenbund, Hauptbund), Reihe, Kette, Ge- 
binde, Gesätz (ev. Strophe) sind die rhythmischen Teile eines Tanz-, Reigen-, 
Marschrhythmus, in aufsteigender Ordnung aufgezählt. Jede Gruppe höherer 
Ordnung schUefit solche aller niederen ein. Der Rangordnung der Gruppen 
folgt die der Grenzen nach dem Gesetz, daß die Grenze höherer Ord- 
nung immer schärfer ausgeprägt sein mufi als die der niederen. 

Hinter der Lasche befindet sich die Naht, hinter dem Glied das Ge- 
lenk und so weiter: Bund — Fuge, Hauptbund — Hauptfuge, Nebenbund 
— Nebenfuge (im Sechser!), Reihe — Lanke, Kette — Kehre, Gebinde — 
Wende, Gesätz — Absatz, biszumStrophenschlufi und demSchlufi des 
Ganzen. Im reinen orchestischen Rhythmus ist grundsätzlich der Strophen- 
schluß deutlicher (hier eine Pauset) als der Absatz, der Absatz schärfer als 
die Wende u. s. w. Also vor allem Kehre schärfer als Lanke, Lanke schärfer 
als Fuge, Fuge schärfer als Gelenk, Gelenk schärfer als Naht. Dies Grenzen- 
gesetz verleiht neben der herrschenden Zweiteiligkeit den Tänzen und Mär- 
schen ihren auffällig straffen Bau. 

Die Grenzen können jede sehr tief sein: dann werden die Gruppen, 
deren Teile sie trennen, weit. So z. B. unsere Marschmelodie in den Tönen 
über ins Feld, in die Fräi-. Dies Bund ist ,weit*, weil das Gelenk hinter 
Feld sehr deutlich wird. Eng ist das Bund auf sich sil- ber stiht. Eng 
sind im allgemeinen die Reihen dieser Marschmelodie, weil die Fugen nur 
schwach gehalten werden: die Grenzen hinter {Kame-ya-, Frei-, an-j steht 
bleiben unauffällig; sie sind nur unbedeutend schärfer als die Gelenke hinter 
dem ersten Gliede jedes Bundes. 

Mit dieser straffen Gliederung hängt zusammen die bekannteste und 
populärste aller Eigenschaften der orchestischen Rhythmen: die strenge 
Taktmäßigkeit. Unsere Marschmelodie hat sie in ganz ausgesprochen 
starkem Grade. Einige Worte über das auch in der Verslehre so viel ge- 
brauchte und noch mehr gemißbrauchte Wort ,Takt' sind hier am Platze. *) 

Das Wort stammt in dem Sinne, in dem es jetzt angewendet wird, aus der 
modernen Musik, wie sie sich etwa seit dem 17. Jahrhundert entwickelt hat, 
und zwar ist der bekannte Musiktheoretiker Lobe, besonders durch seinen 
kleinen Katechismus Jer Musik, für den landläufigen Gebrauch verantwort- 
lich zu machen. Lobe definiert den Takt als die Einteilung der Töne in 
kleine, gleiche Zeitgrenzen. Er nimmt dabei den Takt als eine in sich ge- 
schlossene, rhythmisch begrenzte, reale Gruppe. Und früher folgte man ihm 
darin allgemein. Erst durch Lussy, Westphal, namentlich H. Riemann hat 
sich die Erkenntnis verbreitet, daß der Takt in Wirklichkeit keine rhyth- 
mische Gruppe ist. Ein Blick auf unsere Marschmelodie lehrt das. Die 



*/4-Gruppe ist überall das Bund der Form # 



I I 
grenzen fallen aber nirgends zusammen. In andern Kompositionen tun sie 



J^ : Bund- und Takt- 

V « 



1) Vgl. Saran, Rhythm. d. frz. Vers. S. 65 ff. 
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es. Aber das Wesen des Taktes fordert nirgends, daß er mit rhythmischen 
Gruppen irgendwelcher Ordnung zusammenfalle. Es ist also grundfalsch, 
zu sagen, ein Tanz ,zerfalle' in Takte. Er zerfällt nur in Glieder, Bünde, 
Reihen u. a. m.: nur diese Stücke sind die realen Teile einer Rhythmopöie. 

Für Lobe steht femer am Takte die Zeitstrecke im Vordergrund, die 
der Dauer des ganzen Taktes entspricht: also die Zeit von Thesis bis 
Thesis, beim zusammengesetzten Takt von Hauptthesis bis Hauptthesis. 
Auch das ist grundfalsch. Es kommt allein auf die Zeit des einzelnen Takt- 
teiles (Thesis, Arsis) oder -gliedes an: diese allein (die ,TaktzeitO bleibt 
durch die ganze Komposition hin gleich, während die Taktdauer, z. B. bei 
Wechsel des Taktes, jedoch gleicher Taktzeit, verschieden sein kann. 

Die Teile des Taktes sind Thesis (Niederschlag, guter Taktteil) — Arsis 
(Aufschlag, schlechter Taktteil). Unter dem Einfluß der antiken und mo- 
dernen Metrik hat man — Schulz in Sulzers Allgem. Theorie der schönen 
Künste scheint der erste gewesen zu sein — diese modernen Begriffe mit 
den metrischen &ioig, Hebung — ägoig^ Senkung vermischt: Thesis oder 
guter Taktteil soll soviel wie rhythmische Hebung (d. h. schlechthin schwerer 
Wert), Arsis (schlechter Taktteil) dasselbe wie rhythmische Senkung be- 
deuten. Das ist wieder grundfalsch. Man kann beide Begriffspaare nicht streng 
genug scheiden. Freilich, nicht selten treffen Hebungen und Thesen, Sen- 
kungen und Arsen zusammen. So auch in unserer Marschmelodie. Sehr 
oft aber nicht. So z. B. fallen Taktthesen und -arsen im Radetzkymarsch 
immer auf rhythmische Hebungen; in andern Beispielen kommen viele 
Thesen auf rhythmische Senkungen und die zugehörigen Arsen auf Unterteile 
von Senkungen, z. B. bei sehr langsamen Tempis. Deshalb ist das viel er- 
wähnte ,Prinzip der Taktgleichheit' in der modernen Musik überhaupt gar 
nicht vorhanden, wenn man darunter versteht, Hebung müsse von Hebung 
grundsätzlich gleich weit entfernt sein. In der streng orchestischen Musik, 
im simplen Lied liegt es ja fast immer so. Aber aus historischen Gründen, 
nicht weil es der Begriff der Taktmäßigkeit forderte. Mit dem Takt verträgt 
sich der bunteste Wechsel der Hebungsabstände sehr wohl. Für den Takt 
ist allein Konstanz der Taktzeit (= Dauer des Taktteils oder 
-gliedes) wesentlich: die Dauer des ganzen Taktes und die Ab- 
stände von Hebung zu Hebung sind für ihn ganz nebensächlich. 

Den Sinn des Wortes Takt muß man anders begreifen als bisher ge- 
schehen. 

Wer einem Tanz, überhaupt einem modernen Musikstück zuhört, 
wird sich oft gedrungen fühlen, dazu beständig und gleichmäßig mit dem 
Fuße aufzutreten, dem Kopfe zu nicken u. a. Er zeichnet durch solche Be- 
wegungen eine Reihe von rhythmischen Werten aus, die ihm beim naiven 
Hören besonders ins Ohr fallen. Der Grund ist meist ihre rhythmische 
Schwere: es sind immer sämtliche Hebungen einer Komposition. Aber 
nicht bloß Hebungen. Denn diese unwillküriiche Taktierbewegung verlangt 
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nicht bloß eine gewisse Schwere ihrer Momente, sondern auch eine gewisse 
mittlere Geschwindigkeit derselben und völlig gleichmäßige Aufeinanderfolge. 
Auch Senkungen wird man oft mit berücksichtigen. Wer nun nicht mehr 
unwillkürlich ,taktiert', sondern sich absichtlich die für sein Taktieren ge- 
eignetsten Momente einer gehörten Komposition heraussucht und markiert, 
der wird bemerken, daß er im allgemeinen dieselben Werte wie beim zu- 
fälligen Taktieren wählt und in Übereinstimmung mit den Schlägen des 
Musikdirigenten klopft. 

Die moderne Musik hat also die Eigentümlichkeit, daß jedes ihrer 
Werke eine kontinuierlich durchlaufende, in gleichbleibenden Zeitabständen 
verlaufende Reihe von Schwerpunkten enthält, welche durch ihre natürliche 
Schwere und mittlere Geschwindigkeit so sehr ins Ohr fallen, daß sie selbst der 
unmusikalische Mensch fast immer leicht herausfindet. Das ist die ,Zählperiode'. 
Die Schwerpunkte sind oft prinzipiell gleichschwer. Wenn von verschiedener 
Schwere, dann fühlt der Hörer periodische Wiederkehr einer charakteristi- 
schen Schwerekombination heraus; z. B. schwer — leicht, schwer — leicht — 
leicht u. s. w. bis zu recht komplizierten Figurationen. Diese Zählperiode 
hat mit dem Unterschied der Werte nach Hebung und Senkung unmittel- 
bar nichts zu schaffen, wenn sie auch in letzter Instanz durch die Reihe der 
Hebungen bedingt ist Jedenfalls ist die periodisch wiederkehrende Schwer- 
punktskombination (Takt) eine, die mit der rhythmischen Gliederung der 
Musik nichts zu tun hat: sie wird allein vom Bewußtsein des Hörenden 
hergestellt und zwar sehr oft im Widerspruch mit den rhythmischen Grenzen 
der wirklichen, rhythmischen Gruppen. 

Wer dirigiert, markiert nun durch die Taktschläge (Thesen, Arsen, 
,Taktglieder') diese Schwerpunkte; die Schläge sind immer um dieselbe 
Zeit (Taktzeit) voneinander entfernt und deuten durch ihre Figuration die 
charakteristische Schwerpunktskombination an. Der Dirigent veranschaulicht 
gleichsam die Zählperiode einer Musik. 

Diese Zählperiode bedeutet für den Eindruck einer Musik sehr viel. 
Wer ein Musikstück so reproduziert, daß die Zählperiode genau so wahr- 
genommen wird, wie es der Komponist verfangt, der hat eine gewisse Ge- 
währ dafür, das Werk im Sinne des Urhebers vorzutragen. Jede Tempo- 
schwankung, jede falsche Schwereabstufung, jede falsche Phrasierung macht 
die Zählperiode undeutlich und schädigt damit den Eindruck des Ganzen. 
Deshalb schreitet der Komponist auch durch Taktvorzeichnung und Takt- 
striche vor, welche Zählperiode sein Werk bekommen soll. Der Dirigent hat 
die Aufgabe, das Werk so aufzuführen, daß der Hörer mit absoluter Deutlich- 
keit diese und kerne andere heraushört. Auf unsere Marschmelodie ange- 
wendet, heißt das also: musiziere so, daß der Hörer von den vielen Schwer- 
punkten der Komposition gerade diejenigen deutlich bemerkt, die um J von- 
einander entfernt sind. Und zwar soll er diese Schwerpunkte fortlaufend nach 
dem Schweretypus ,schwer- leicht-minderschwer-leicht* abgestuft vernehmen. 
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Taktmäßigkeit ist nun zwar eine wesentliche Eigenschaft aller streng orche- 
stisch-rhythmischen Musik, aber sie gehört keineswegs zum Wesen des Rhyth- 
mus überhaupt. Weder der sprachliche noch der melische Rhythmus bedarf 
ihrer seiner Natur nach : man denke an Rezitativ und Melisma. Wo diese rhyth- 
mischen Hauptarten taktmäfiig werden (im begleiteten Rezitativ, überhaupt 
in aller mehrstimmigen Musik modemer Zeit), kommt ein Bestandteil in sie 
hinein, der ihnen wesensfremd ist. Es findet eine Annäherung an den, eine 
Vermischung mit dem orchestischen Rhythmus statt. ^ Denn — was hier nicht 
weiter ausgeführt werden kann — Takt und Taktmäßigkeit wurzeln im Tanz- 
und Marschrhythmus. Sie werden nur von ihm aus verständlich. Es ist 
darum ganz unrichtig, das Wesen des Rhythmus vom Takt aus verstehen zu 
wollen, zumal da der Begriff ,Takt* auch beim Tanz aus der Fülle der rhyth- 
mischen Bestandteile nur ganz wenige herausgreift. 

§19. 

Die Vermischung des orchestischen Rhythmus mit dem 

Sprachakzent. Das Musikmetrum. 

In unserem Marschlied war der metrische Text früher vorhanden als 
die Melodie. Aber wäre auch die Marschmelodie — von Tanz- und Reigen- 
rhythmen gilt dasselbe — zuerst da gewesen und hätte es sich darum ge- 
handelt, ihr einen Text unterzulegen, das Ergebnis wäre, wenigstens prin- 
zipiell, dasselbe. Auch hatte Schiller ja, als er das Lied dichtete, den Marsch- 
rhythmus im Ohr. Wir können deshalb ohne Fehler weitere Betrachtungen 
an das Beispiel anknüpfen. — 

Es soll jetzt der Marschmusik des § 18 ein Text untergelegt werden, es soll 
sich mit ihr Sprache verbinden. Das Ethos der Sprechart soll die Aufforderung 
zum frischen, mutigen Kampf ausdrücken : es wird also etwas Andringendes 
haben und u. a. den Charakter der eindringlichen Rede tragen. Betrachtung, 
Belehrung fehlen nicht: so kommt das Moment der Nachdrücklichkeit dazu. 
Die Schallform der nüchternen Rede wird demnach etwas modifiziert nach 
der Richtung hin, die § 15 andeutet: die Bewegung in den Gliedern wird 
soweit wie möglich aufsteigend durch Dehnung der Hebungen, Verkürzung 
der Senkungen ; Hebungen und Senkungen werden hinsichtlich der Schwere 
besonders scharf getrennt und dabei etwas staccato genommen. Eine Neigung 
zu einfacher Rhythmisierung darf der Sprechart auch nicht fehlen (vgl. oben 
S. 131 f.), denn sie soll einen Gemütszustand erregen, festhalten, vertiefen und 
schließlich zum Entschluß hinreißen. Im übrigen gelten die Hauptgesetze 
der sachlichen Prosa, wie sie Teil A festgestellt hat. 

Man könnte eine solche Aufforderung zum Kampf durchaus wirkungs- 
voll in Prosa abfassen. Aber deren Schallform (S) würde mit der der Kom- 
position (M) nicht vereinbar sein. Sehen wir von den andern Formbestand- 
teilen ab, so weicht auf jeden Fall das Sprachmelos von der Marschmelodie 

^) Also nach S. 144 unten Nr. 2 und 4. 
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ab, und der Sprachakzent stimmt gewiß nicht mit dem oben bestimmten 
Marschrhythmus zusammen. Aber es besteht doch die Möglichkeit, M und S 
einander zu nähern; denn beide Formen sind Gliederungen aus analogen 
Bestandteilen, beide haben melischen bezw. melodischen Charakter. Durch 
geeignete Anordnung der Gedanken, passende Wahl des Ausdrucks und 
der Konstruktionen läfit sich eine Sprachform finden, die die wesentlichen 
Eigenschaften von M widerspiegelt. Von den zahlreichen in der hier 
passenden Sprechart gegebenen Möglichkeiten werden dann freilich viele 
im Hinblick auf die Marschform beiseite gelassen. 

Man kann unschwer akzentuelle Reihen von vier Hebungen bilden, dann 
Ketten nur aus je zwei davon zusammensetzen. Die ganze Rede in Ge- 
dankenabschnitte von je drei Ketten zu gliedern, ist leicht. Auch die Bund- 
teilung läßt sich herstellen und der Wechsel von Haupt- und Nebenhebungen. 
Jedem Ton wird eine Silbe zugeteilt oder eine Silbe mit zwei Tönen be- 
dacht. Die Rangordnung der Grenzen kann dieselbe bleiben wie im Marsch- 
rhythmus. All das macht keine besondere Mühe, weil die Sprache eine 
Fülle von Möglichkeiten der Gruppierung an die Hand gibt, aus der man 
an der Hand der Marschgliederung auswählen darf. 

Zwei Punkte bereiten indes Schwierigkeit: die Nachbildung der musi- 
kalischen Schweregrade und Zeitwerte nebst ihren genauen rhythmischen 
Verhältnissen. 

Unser orchestischer Rhythmus hat eine verhältnismäßig beschränkte 
Zahl von Schwerestufen, die in zwei Schichten zerfallen: Hebungen und 
Senkungen. Dieselben müssen ihre sprachlichen Unterlagen bekommen. Auf 
was für Silben werden nun die rhythmischen Hebungen gelegt? 

Offenbar auf diejenigen, die das Ohr beim Sprechen in der be- 
treffenden Sprechart akzentuell als schlechthin schwer empfindet, also 
auf die akzentuellen Hebungen des Satzes. Im Deutschen lassen sich diese 
akzentuellen Hebungen eines Satzes ziemlich leicht bestimmen: die akzen- 
tuellen Hebungen der lebendigen Rede fallen im wesentlichen zusammen 
mit den Hebungen, die die Worte aus historisch-etymologischen Gründen 
im isolierten Zustand haben, es sei denn, daß diese historische Schwere im 
Zusammenhang der Rede verloren geht. Das isolierte iiner kann ja z. B. 
als unbestimmter Artikel girier halbleicht werden : dann hat es keine Hebung. 
Ich sage isoliert wohl meist Altertum (zweihebig): aber in der Rede ge- 
wöhnlich Altertum (einhebig). Da die Hebungen beim Sprechen mindestens 
auf fünf Stufen der Schwere stehen können, so erkennt man die Möglich- 
keit, die verschiedenen rhythmischen Schwerestufen des Marsches mit ent- 
sprechenden des Akzents zu besetzen. 

Hier liegt die Wurzel des sogenannten ,akzentuierenden Prinzips* der 
deutschen Verse. , Akzentuierend' bedeutet nichts anderes als: der orche- 
stische Rhythmus läßt seine Hebungen grundsätzlich mit sprachlichen He- 
bungen, die zugleich historisch feste Wortgipfel sind, zusammenfallen. 
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Anders würde man im Griechischen oder Französischen das Gesetz 
für die Verbindung von Akzent und Marschrhythmus formulieren müssen. 
Im Griechischen verblafit der historische Wortakzent im Satzzusammen- 
hang, die führende Rolle hat die Silbenquantität. Also im Zusammenhang 
der Rede wird die Reihe der Hebungen und Senkungen nicht durch den 
historischen, grammatisch bekannten Wortakzent bestimmt, sondern wesent- 
lich durch die Abfolge der Längen und Kürzen. Vgl. oben S. 100 ff . An 
sie heftet sich das Gefühl für akzentuelles Schwer — Leicht Daher die Regel: 
eine orchestisch-rhythmische Hebung fällt grundsätzlich auf eine Länge, 
Kürzen gehören im allgemeinen in die Senkung. Der historische Wortgipfel 
kommt als solcher nicht in Betracht. Hier die Wurzel des sogenannten 
,quantitierenden Prinzips* der Antike. 

Im Französischen regelt das Gesetz von den ,Tonsilben* und der 
,Silbenaltemation' vor diesen die Lage der Hebungen der Rede. Daher das 
sogenannte ,Altemationsprinzip' der französischen Verse: die Töne müssen 
so auf den Text verteilt werden, daß jede orchestische Hebung und jede 
Senkung nur eine Silbe (auf ihr oft mehrere Töne ,ligiert*) bekommt, 
Hebung und Senkung müssen immer regelmäßig wechseln, wenigstens bis 
zur jTonsilbe* : diese hinwiederum muß an rhythmisch wichtiger Stelle (Fuge, 
Lanke, Kehre) stehen, und hier allein fällt die Hebung mit dem historischen 
Wortgipfel grundsätzlich zusammen. 

Das »akzentuierende* Prinzip der deutschen Verse wurzelt also im 
Wesen des deutschen Akzents. Sein Sinn ist: 1. die orchestisch-rhythmischen 
Hebungen fallen mit den akzentuellen in der Rede der betreffenden 
Sprechart zusammen, 2. die akzentuellen Hebungen der Rede sind im allge- 
meinen die historisch-etymologischen Gipfel der lexikalisch isolierten Worte. 

In unserem Marschlied ist Sprache und Marschrhythmus streng nach diesem 
Prinzip verbunden. Man beachte wohl, daß man an die richtige Sprech- 
art denken muß, wenn es gilt, die Anwendung jenes Prinzips auf ihre 
Richtigkeit hin zu prüfen. Niemals darf man dabei — wie es Metriker 
gern tun — vom reinen Akzent ausgehen. Nehmen wir an, man habe 
zum Marsche Spottlieder stachligen Inhalts gesungen (von Cäsars Soldaten 
kennen wir dergleichen), dann ist die Sprechart nicht sowohl eindringlich, 
als spitzig, verhalten, nachdrücklich: die Gewichtsunterschiede der Silben 
werden geringer und man spricht staccato. Beides um so mehr, je aus- 
geprägter das Ethos der Sprechart. Es kann vorkommen, daß fast gar 
keine auffälligen Unterschiede in den Silbengewichten spürbar werden. 
Diese Stufe wird in solchen Dialekten eher erreicht, die ohnehin die Schwere 
der Hebungen und Senkungen weniger scharf trennen. Man wird sich nicht 
wundern, wenn man in Fällen der Art ,Verietzungen' des ,Wortakzents* 
findet. Um so weniger, als auch bei größter Sorgfalt des Textdichters die 
Abstufung der rein orchestischen Schweregrade nie genau in der Sprache 
nachgebildet werden kann, mindestens nicht durch alle Strophen hindurch. 
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Man lese einmal unsem Text ohne Streben, ein Metrum auszudrücken, doch 
sinngemäß und in der richtigen Sprechart: 

1. Wohl auf Kßmeräden,^ gufs Pfird, aufs Pferd! 

^■^■■■■■■^■^^^■^ ^^■iB^i^'B^^B^.^^^^*' ^^^^■■MB^^BB^^ia^^^ ^^^^^^^n^^t^m^m^^^^ 

Ins Fild,^ in die Freiheit gezogen. 

2. Im Felde, I da Ist der Mann ngch was wert, 
da wird dßs Herz noch s gewögen, 

3. dß tritt kSin andrer^ für ihn iin, 

Quf sich selber stiht er da} ganz cUUin, 

4. = 3. 

Kette 1 in Zeitwerten ist = 

ä* 4^ ä 4 4* &" ä. ö 4^ ö l \ 4 6 4- 4> 4» 4 4 4 4 l l l 
V — V V. I V V — 

Die Marschmelodie stuft die Hebungen nach dem Schema a _i- a _i_ 
ab und zwar beständig durch die ganze Strophe hin. Aber in der ersten 
Zeile widerspricht gleich die vierte Akzenthebung dem orchestischen Schema. 
In Zeile 2 Hebung 2 und 3, in der dritten Zeile Hebung 3 und 4, in der 
vierten Hebung 1 und 2. Die fünfte Zeile hat sprachlich gar 5 Hebungen ! 
Dabei ist die Hebungsabstufung im Texte der orchestischen meist gerade 
entgegengesetzt. 

Ersichtlich ist kein Wert darauf gelegt worden, die Schwerestufen der 
Hebungen ganz genau zusammenzupassen: in dem Punkte gehen vielmehr 
Akzent und Marschrhythmus recht weit auseinander. Einmal wird sogar 
eine akzentuelle Hebung (kein) mit einer rhythmischen Senkung verbunden! 
Allerdings ist nie eine akzentuelle Senkung zur rhythmischen Hebung ge- 
macht worden. Wo es so scheint, liegen Besonderheiten der Sprechart vor. 

Auch die Senkungsschwere korrespondiert nicht durchweg. Der Rhyth- 
mus hat für sie zwei Stufen : im allgemeinen entsprechen der schwereren halb- 
(bezw. voll-), der leichten voll- bezw. überieicht des Akzents: z. B. wghl, 
Ka-me-, in diCy -heit ge- u. s. w. Aber nicht {Kamera')den, aafs (durch 
Ethos beschwert), denn die orchestisch-rhythmische Schwere verhält sich 
umgekehrt. Oder Str. 2 {Her)ren and {Knechte): und akzentuell schwerer 
als -ren^ aber orchestisch-rhythmisch leichter. 

Wie in der ersten Strophe, verhält es sich auch in den andern. Nir- 
gends akzentuelle Senkungen zu rhythmischen Hebungen gemacht, öfters 
allerdings akzentuelle Hebungen zu rhythmischen Senkungen. Aber diese 
,Herabdrückung* akzentueller Hebungen in die rhythmische Senkung findet 
sich ersichtlich an bestimmten Stellen, nämlich meist im Reihenanfang: Str. 3 
trlffts, 4 braüchtSy 5 unge{laden)y im (Sturm), 6 Laß, 7 drum, 8 Drum, 
frisch, nie. Dann noch im Innern der Reihe: Str. 1 käin (andrer), 3 der (sucht), 
7 jitzt (liegt), sd (fesf^, diese mit Emphase. 
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Was die Reihenanfänge anbetrifft, so ist es eine durchgehende Neigung 
rhythmischer Formen, scharf abgegrenzte Gruppen, besonders Gruppen höherer 
Ordnung, mit verlängerten und beschwerten Senkungen zu beginnen. Des- 
halb ist dieser Gebrauch in der Komposition kein wirklich verletzender 
»Widerspruch* des Akzents mit dem Rhythmus, sondern wird im Gegenteil 
mehr als eine Übereinstimmung gefühlt, i) zumal die ersten Senkungen der 
Reihen dabei immer akzentuell leichter sind als die folgende Hebung. Die 
andere Gruppe gedrückter Akzenthebungen ist später zu erklären : es zeigt 
sich bei ihr, dafi in diesem Falle der Vers eher da war als die Marschmelodie. 

Wir sehen also: Grundsatz ist in diesem Falle zwar, rhythmische 
Hebungen mit akzentuellen, rhythmische Senkungen mit akzentuellen zu- 
sammengehen zu lassen. Aber Abweichungen vom Prinzip werden leicht ge- 
duldet; und innerhalb der beiden Schwerezonen, in den besonderen Schwere- 
verhältnissen der Senkungen und der Hebungen unter sich, ist die Ober- 
einstimmung keineswegs genau. Es genügt offenbar, wenn die akzentuellen 
und rhythmischen Schweregrade annähernd zusammenpassen. 

Noch größer erweisen sich die Differenzen im Zeitlichen. Im orche- 
stischen Rhythmus stehen alle rhythmischen Zeitwerte im Verhältnis der 
kleinsten ganzen Zahlen zueinander. Alle beziehen sich auf eine ,Maßzeif , 
nämlich die ganze Note o; nach ihr werden bekanntlich sämtliche Noten- 
werte berechnet. Das ist in dem Text nicht der Fall. Die Sprachsilben 
kennen keine Maßzeit, keine einfachen und klaren Verhältnisse 
nach den kleinsten ganzen Zahlen. Ebensowenig kennen sie natürlich 
eine Taktzeit oder überhaupt ,Takt*. 

Femer verhält sich in der Marschmelodie Senkung : Hebung =1:1. 
Die Hebungsabstände sind durch die ganze Strophe hin streng gleich. Hat 

eine Senkung zwei Töne, so verhalten sich diese wieder wie 1:1 {/:/). 
Auch dies ist in dem gesprochenen Texte ganz anders. Derselbe hat keine 
spondeische Bewegung, sondern er nähert sich von ferne — ganz seinem 

Ethos entsprechend — der iambischen / J J bezw. J J J ) an, ohne aber 

wirklich iambisch zu werden. Und davon ist gar keine Rede, daß die akzen- 
tuellen Hebungen in dieser Sprechart gleiche Abstände hielten. Dieselben 
wechseln sehr: namentiich an den Reihenenden treten Pausen ein, die jedes 
gleichmäßige Durchlaufen der Bewegung hindern. Das akzentuelle Zeiten- 
system wird also einfach durch ein neues, das orchestisch-rhythmische, ersetzt 

Singt man Worte einer andern Sprechart zu der Melodie, dann kann 
das Verhältnis günstiger werden. Z. B. bei historischer Erzählung oder 
witzigem Inhalt. Aber wirklich decken werden sich beide Gliederungen 
selbst im besten Falle nicht. 

Hinsichtlich des dritten Rhythmusbestandteiles, der Zusammenfassung, 
stimmen Akzent und orchestischer Rhythmus von der Reihe an aufwärts genau : 



Vgl. auch oben S. 59, Nr. 4. 
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Lanken, Kehren etc. fallen zusammen. Schon nicht mehr die Bünde. Wenigstens 
einigermaßen in Zeile 1 , 4, 5, 6, insofern die Fuge noch zwischen Hebung 2 
und 3 liegt. Aber gar nicht mehr in Vers 2, 3. Diese akzentuellen Reihen teilen 
sich in 1 -f 3 Glieder; die Fuge liegt zwischen der ersten und dritten Hebung. 

Die Glieder decken sich zum Teil, zum Teil nicht. Oft liegen die 
Gelenke zwischen den zwei Senkungssilben. Das kommt in dem orche- 
stischen Rhythmus nirgends vor. 

Bis in die Laschen geht die Differenz. Es sind nicht immer so viel Silben als 

Töne da. Mehrfach werden deshalb einer Silbe (= J) zwei Töne zugeteilt (,Ligatur*). 

Es ergibt sich : selbst der einer orchestischen Melodie bereits gut angepaßte 
Text stimmt in seiner Gliederung mit dem reinen orchestischen Rhythmus nur im 
ganzen und großen, nicht bis ins einzelne. So verhält es sich auch, wenn ein Lied 
von streng vokaler Melodik direkt mit einer Marschbewegung oder rhythmi- 
schen Tonbewegung verbunden wird. Die Verhältnisse bleiben immer analog. - 

Was ist nun das Ergebnis, wenn beide, bisher noch getrennt gedachten 
Gliederungsweisen beim Gesänge des Marschliedes verschmelzen? Ein 
Doppeltes, wovon man sich leicht überzeugen kann. 

Wird das Lied an seinem Ort, auf der Bühne oder auf dem Marsche 
von Soldaten, gesungen, dann herrscht, bei streng eingehaltenem */4-Takt, 
der orchestische Rhythmus. Nicht nur die Zeiten, auch die Schwerever- 
hältnisse und die Gruppierung der tönenden Silben werden orchestisch, 
im Sinne der oben S. 148 f. gegebenen Analyse. Der Akzent wird, wo er 
dem Rhythmus widerspricht, einfach beiseite geschoben. In diesem Falle 
gehört das Marschlied zur rein orchestischen Rhythmusart. Vgl. oben S. 144. 

Wird aber das Marschlied konzertmäßig, ohne Marschbewegung, z. B. 
von einem gut geleiteten Schülerchor vorgetragen, dann wird sich der Ein- 
druck ändern. Jeder Dirigent berücksichtigt unwillkürlich den ,Sinn', hält auf 
gute ,Textdeklamation^ Das Quantitative freilich kann er dabei nicht antasten, 
ohne den Stil des Liedes zu schädigen. Aber er wird die merklichen Diffe- 
renzen in Schwere und Gruppierung ausgleichen oder die Schweregrade im 
Sinne des Akzents umlegen. In Zeile 1 läßt er das zweite aufs Pferd schwerer 
singen als es das orchestische, leichter als es das akzentuelle Schema veriangt; 
Mann und wert, für und ein werden fast gleich schwer, kein wird sehr 
schwere Senkung. Er wird, glaube ich, auch nicht mehr */4, sondern »M 
schlagen, um das stark Marschmäßige der Originalkomposition zu mildem. 
Dadurch gelingt es, in Zeile 2 und 4, auch einigermaßen im Anfang von 
Zeile 5 der akzentuellen Schwere ganz zu folgen. Denn an diesen Stellen 
verträgt die Melodie die Umlegung der musikalischen Gipfel. Anderswo 
ertaubt die sehr charakteristische Marschmelodie keine solche Umlegung. 
Z. B. läßt sich in Zeile 3 das akzentuelle, emphatisch beschwerte wert 
nicht rhythmisch und musikalisch über das mittelschwere Mann erheben. 
Die Schweredifferenzen werden hier durch ein Kompromiß nur verdeckt, 
nicht beseitigt. In Zeile 2 wird im konzertmäßigen Vortrage die Fuge hinter 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. m, Teil 3. 11 
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Frei- abgeschwächt, »verdeckt*: man fühlt nur noch an einer Dehnung von 
Frei' die Stelle des orchestischen Einschnitts. Der Haupteinschnitt der Reihe, 
die »metrische* Fuge, liegt nun hinter Fild (Bundbrechung. Vgl S. 191.). 

Der Konzertvortrag dieses Liedes unterscheidet sich von dem eigentlich 
richtigen, dem streng marschmäßigen, offenbar dadurch, dafi er dem Akzent 
mehr als dieser nachgibt. Der Konzertvortrag dieses Marschliedes hat deshalb be- 
reits gemischten Rhythmus, seine Gliederung begreift sich nicht mehr allein 
aus den Gesetzen des orchestischen. Sein Rhythmus ist musikmetrisch. ^) 

Orchestischer Rhythmus und Inhalt (bestimmt ethisch gefärbt) bedingen 
eine gewisse Stilart von Liedern. Mit dem Wechsel des Inhalts ändert sie 
sich: Spottlieder, Traueriieder, Jubellieder, historische Gesänge entstehen. 
Versetzen wir uns ins 5. — 7. Jahrhundert der germanischen Poesie, so 
bedenke man, dafi es damals wohl wesentlich vokale Melodie Qiarfen- 
begleitung, keine Blasinstrumente I) und zwar streng homophone von wenigen, 
sehr einfachen Melodietypen gegeben haben dürfte. Wenigstens erlaubt die 
überlieferte Melodik des 13. Jahrhunderts, soweit sie nicht ausgesprochen 
Trobadorkunst ist, diesen Schlufi. Einer Veränderung streng orchestischer 
Liedformen in freiere metrische hat die Melodie damals vermutlich erheblich 
geringeren Widerstand entgegengesetzt als unsere akkordlich fundierten und 
akkordlich begleiteten ausgeprägten Marsch-, Reigen- und Tanzformen. 

Die Beziehung der Liedform zum Tanz, Reigen, Marsch löst sich sehr 
oft völlig. Es werden in den alten orchestischen Formen neue Lieder ge- 
schaffen, aber rein für Konzertvortrag, jedenfalls für Gesang ohne Bewegung. 
Hierher gehört z. B. das ausgezeichnete Lied von Amdt-Methfessel ,Der 
Gott, der Eisen wachsen ließ*. Lahrer Kommersb. Nr. 12. Den kriegerischen 
Marschrhythmus fühlt jeder durch. 

Solche Formen sind dann freier und werden es im Verlauf der histo- 
rischen Entwicklung immer mehr. Die Rücksicht auf den Akzent zeigt sich 
oft schon in der Art der Vertonung. Vgl. Kömer-Weber ,Du Schwert an meiner 
Linken', Lahrer Kommersb. Nr. 23. 

Vergegenwärtigen wir uns einmal die Gruppenformen, welche die 
Singmusik auf dieser musikmetrischen Stufe hat, die der der rein orche- 
stischen Rhythmusart noch naheliegt. 

§ 20. 

Analysen musikmetrischer Lieder. 

I. 

HeidenrÖSlein. (Qoethe-Schubert) 




/. Sah ein Knab' ein Rös4ein steh'n, Rös4ein auf der Hei-den, 



*) Vgl. oben S. 147. «) = absolute Dauer der Jaktzeif. 
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2. War so Jung und mor-gen-sdiOn. Uef er schnell, es nah' zu seh'n, 

^ ^ li 




^^- 



sah's mit vie-len Freu- den. 



W— 



iE 



^^iUXSZi 



Ü 



i=t 



g 






3. JRös-lein, ROs-lein, ROs-lein roth, Rös-lein auf der Hei • den. 



= M.M. 52. 



IL 
Treue Liebe. (Lahrer Kommenb. 28. Aufl.. Nr. 250.) 




Ö- 



-.1 



A« 




^ 



n f f. F 



^s 



/. i4^, tk;/^ £5^5 mö ' glich dann, daß ich dich las-sen kann! 



I 



cresc 

A -=- I A^ 



dim. 



II 



^^ 



^^ 



■+■ 



t 



t 



^ 



1: 



* 



hab' dich von Her-zen lieb, das glau • be nur! 



äoke 



I 



^S 



cresc. 



dinu 
I V 



^ 



1^ 



t — ^ — &■ 



tr^^ 



2. Da /mw^ ä^ See - fc m^/«, 50 ganz ge - nom-men ein. 



i 



cmc 

K 



dim. 



ten. 



•-I 



TT 



p 



t 



j C r 



t 



^^^i 



dEo)? idi kein an - dre lieb', als dich cd - lein. 



III. 

Kuckuck. (Lahrer Kommersb. Nr. 261.) 



J — M.M. 6L 
») 



') 



Üi 



fl-"'^^i^^3 ^: ^^;a f3E^^^ ^ 



Auf ei-nem Baum ein Kuckuck — sim sa - ta dim bam 

11* 
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ba sa-la du sa-la dim, — auf ei • nem Baum ein Kuckuck saß. 



i'* P i*« i** i** 

') Gedehnt aus * *) dto. aus di ä *) Statt 7 «; Dehnung aus ^. — 

Die Taktschreibung im Kommersbuch ist ganz fakch. 



IV. 
Das zerbrochene Ringlein. (Eichendorff-QlUck. Kommersb. 338.) 



/ = M.M. 112. 
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^^=^ 
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iT r. : 



p 



/. In ei -^jiem käh-len Grün - de, da geht ein Mäh-len- 

I 



i> I r 



- ^::''Yr~nV i''^^ 



rad; 2. Mein Lieb -dien ist ver-schwun-den, das dort ge-woh-net 



^m 



=*= 



t 






hat, 3. MeinlUeb'dien ist ver-schwun-den, das dort ge-woh-net 

TT 



hat. 



V. 

Ergo bibamus. (Qoethe-Eberwein. Friedländers Kommersb. Nr. 71.) 
J = M.M. 87. 



Kräftig. 



I & zij'-h-^ 



A I 



/ T^ 



ä; 



A. ^ A 



I 



/. Hier sind wir ver - sam - melt zu tob - Li - diem Tun, drum 



m 



3 



A I 



A. "^ -^ 



A. 



i 



j- / J ' j'^ 



^^^ 



^E^ 



Brü'der-cheny er-go bi - ba- mus. 2. Die Gläser sie klin-gen, Ge- 
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1 



t 



^A I ^* ^ ^A I A. '"^^ 



sprä'Che sie ruhn; be-her - zi - get: er - go bi - ba - mos. 3. Das 



m 



I 



31 li~ 



^"A 1^ A ^A I A ^^ ^ ^\ . -^"^ 



Ä^i/S^ noch ein al-tes, ein tikh-ti-ges Wort, es passet zum ersten und 

> I 



^ 



r= ^T^=Tt-^ 



^ 



^i=*: 



:l5=is: 



4- * ^ 



^^^^ 



pas - 5^^ 50 /ort und schal-tet, ein E-dio, vom fest-li-chen Ort, ein 



1 



A I 



A. 



^^ 



33ij_ju; I r g=^ 



A I 



herr-li - fltes £r - ^o bi - Äa - mxw, ein herr - ß - dies Er-go bi- 

1 1 



^^ 



.(^- 



t 



6a - mus. 

Anm. Das Lied darf nicht zu langsam und im '/«-Takt gesungen werden, wie oft 
auf Kommersen. Denn dann wird es lahm und matt, bekommt auch eine andere Gliederung. 



VI. 
Rudelsburg. (Kugler-Fesca, Friedländer Nr. 8.) 



= M.M. 66. 
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L An der Saa-le hei- lem Strande ste-henBur-gen stolz und kühn. 
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2. /A - re Dä-cher sind ge - fal-len, und der Wind streicht durch die 




Hal'len, Wol-ken zie-hen drü-ber hin. 
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VII. 



I_ 



= MJVL74. 



1 



Prinz Eugen. (Friedlinder Nr. 108.) 
A I 



^ 3 g 



*=± 



^-=^ 
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*! } l 



#- 



/. Prinz EU'gen, der ed-le RU-ter, wollt' dem Kaiser wie-drum 




krie-gen Stadt und Fes-tung Bel-ge-rad. 2. Er ließ sdUa-gen ei-nen 
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Bruk-ken, daß man kirnt M-nü-ber ruk-ken mit d'rAr-mee wohl 

TT 



fc J-~JT7 "fl 



in die Stadt. 

Anm. Die Taktschreibung bei Friedländer und im Lahrer Kommersbuch Nr. 75 ist falsch. 

1) J # «f aus J J synkopiert ') Hilfstaktstrich zur Andeutung des V^-Takts. 
V — V ~ 

^) 4 aus # ~0 verkürzt, darum staccato. 
V - I i 
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VIII. 

Herzliebster Jesu. 

I 



A« 



S 



t==t 



- ^ -^ 



3 



T 



-« 



JBib^ 



^ri 



-^- 
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soUh hart Ur-teU hat ge-sproh-hen? 2. Was ist die Schuld, in 
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«;as /Ar Alis -se - ta - ten^ bist du ge - ra- ten? 
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IX. 
Ein feste Burg. 




7. Ein fes'te Burg ist an - ser Gott, ein gu-te Wehr und Waf - fen. 
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2. £r A/i(^ an5 /m oüä al - fcr A/iot rffe uns jetzt hat be - trof - fen. 
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5. Z)^r alt bö ' se Feind, mit Ernst ers jetzt meint; groß 
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Mcuht und viel List sein grausam ROs-tung ist, auf Erdn ist 
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nicht seins Gtei - chen. 
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= M.M. 124. 



X. 
Frohsinn. (Lahrer Kommersb. 303.) 
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/. £5 kann ja nicht im-mer so blei-ben, hier un-ter demwech- 
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seln-den Mond; 2. es bläht ei-ne Zeit und ver-wel-ket, was mit uns 



1 



t=^^ 



is 



-Ä>^ 



J 



t 



^ 



TT 



^ 



± 



J==^ 



i 




-<^ 



die Er ' de be ' wohnt, was mit uns die Er - de be-wohnt. 
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J. = M.M. 86. 
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XI. 
(Lahrer Kommersb. 175.) 
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I, 1. Ich hob' den gan-zen Vor-mit-tag auf mei-ner Kneip' stu-dierf: 
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2. drum sei nun auch der Nadi-miUtag dem Bierstoff de- di - eiert! 
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il, 3. Ich geh' nicht ehr vom Platze heim, als bis die Wächter Zwölfe schrein; 




4. Vi - val-le-ra-lal-le-ra - lat-le-ra-la! Vi-val'le'ra'lal'le'ra - la! 



§21. 

Zur Formenlehre der Musikmetra strengster Art. 

Die musikalischen Rhythmen, die in den Kreis der deutschen Verslehre 
fallen, bauen sich analog den Formen des Akzents und des orchestischen 
Rhythmus auf. Beispiele dieser Gliederungsweisen sind oben S. 36 f. und 
148 f. analysiert. Die Namen der sich ergebenden Gruppen bleiben also die- 
selben wie die, welche schon damals von mir vorgeschlagen worden sind ; 
desgleichen die Grundsätze der Analyse. 

Die Elemente, durch deren systematische Zusammenfassung die rhyth- 
mischen Systeme der musikmetrischen Poesie entstehen, mögen Laschen 
heißen. Die rhythmische Grenze, die sie sondert, ist die Naht. Ich be- 
zeichne sie bei den Zergliederungen nicht besonders. 

Aus Laschen erbaut sich das rhythmische Glied (durch Bögen be- 
zeichnet). Es ist diejenige rhythmische Gruppenform, welche — bei dem 
Herabsteigen vom Ganzen in die Teile gewonnen — nicht mehr oder 
weniger Hebungen als eine enthält. Gewöhnlich verbinden sich Senkungen 
mit dieser beherrschenden Hebung. Nötig ist es nicht. Das Glied wird 
abgegrenzt durch das Gelenk. Bezeichnet man mit -- eine zeitlich nicht 
näher bestimmte schwere Lasche (Hebung), mit X eine ebensolche leichte, 
so gibt es für das rhythmische Glied folgende allgemeinste Grundformen: 
1. X-- steigend, 2. -X fallend, 3. X-X steigend-fallend, 4. - bloße Hebung. 
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Die Glieder verbinden sich zu Bünden, hinter denen eine Fuge 
liegt (Symbol: ' ,Kurzbalken*), und zwar entweder schlechthin oder erst 
zu Nebenbünden (getrennt durch Nebenfuge, deren S3mibol ' ,Kurzstrich* 
ist), aus denen sich dann Hauptbünde ergeben. In den Reihen können 
die Bünde charakteristisch hervortreten und den Eindruck mitbestimmen: 
solche Formen sind ,bundmäßig'. Oder die Bünde treten ganz zurück: 
dann sind die Reihen ,bundlos'. Wenn sich Haupt- und Nebenhebungen 
in der Schwere sehr unterscheiden, machen die Bünde einen ,mageren', 
andernfalls einen ,vollen' Eindruck« 

Ober dem Bunde steht die Reihe, abgeschlossen durch die Lanke 
(Symbol: | ,BalkenO. Sie ist für den Metriker die wichtigste Gruppe. Sie 
steht, übrigens auch aus sachlichen Gründen, meist im Mittelpunkt der 
Aufmerksamkeit des Hörenden. Man bestimmt sie nach der Anzahl der 
Hebungen, die sie enthält, als Einer, Zweier, Dreier, Vierer, Fünfer, Sechser. 
Längere Reihen kommen in der Versdichtung nicht vor. 

Es folgt im System die Kette, begrenzt durch die Kehre (Symbol: 
I ! ,StrichbalkenO. Die einfachste Form der Kette ist die zweireihige: Vorder- 
+ Hinterreihe (a — b). Aber sie wird auch erweitert: durch Einschub von 
Reihen, die rhythmisch an die Vorderreihe erinnern (a — a' — b, a — a' — 
a'' — b u. s. w.), durch Einschub selbständiger Teile (a — x — b, a — x' — 
X'' — b), durch Anhängung von Reihen, die an die Hinterreihe erinnern 
(a — b — b' u. s. w.). Ähnliche Erweiterungen sind auch im Bund und in 
der Reihe möglich, doch kommen solche in der Verspoesie wohl nur selten 
vor. Man findet sie aber sehr oft in der Instrumentalmusik (z. B. in Beet- 
hovens älteren Sonaten). Vgl. Verf., Rhythm. d. frz. Verses S. 94. 

Verbinden sich Ketten zu festeren Gruppen, so ergibt sich das Ge- 
binde, begrenzt durch die Wende (Symbol: || ,Doppelbalken'). Aus 
selbständigen Ketten oder Gebinden erwächst das Gesätz, abgeschlossen 
durch den Absatz (S3rmbol : Jf , Galgen' mit Strichbalken). 

Dann folgen die höchsten Gruppen, je nach dem Charakter der Dich- 
tung verschieden zu benennen : Strophe, Laisse, Teil u. s. w. Wo nötig, kann 
man zur Grenzbezeichnung den Galgen mit Doppelbalken Jf verwenden. 

Zwischen diese Ordnungen schieben sich manchmal noch Gruppen- 
formen ein. Aber sie sind lose und nicht charakteristisch. Sie brauchen 
nicht benannt zu werden. Z. B. wenn sich in einer vierreihigen Kette je 
zwei Reiben enger zusammenschließen (a — aO — (a'' — b). Vgl. Nr. IL 

Die eben mi^eteilten Namen bezeichnen die rhythmische Funktion 
einer Gruppe oder Grenze unzweideutig. Alle andern Termini, wie Vers, 
Zäsur, Langzeile sind rhythmisch mehrdeutig und daher zu vermeiden. Vgl. 
§ 25. Die Ausdrücke Thesis, Arsis, Takt, Auftakt gehören ebenfalls nicht 
hierher, wo die wiridichen rhythmischen Grundwerte und Teile einer Rhyth- 
mopöie ausgesondert werden sollen. ,Fufi' darf man nur in bezug aufs 
Reihenmetrum zur Bezeichnung der Teile desselben, verwenden. Man 
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scheide also ganz scharf Fuß, Takt und Glied, Hebung und Thesis, Senkung 
und Arsis. Vgl. oben S. 154 f. 

Die Gruppenformen der musikmetrischen Lieder verraten den orche- 
stischen Charakter darin, dafi ihre Zahl sehr begrenzt und ihr Bau streng 
geregelt ist, daß sie mensuriert sind (nach den Verhältnissen der kleinsten 
ganzen Zahlen), daß sie eine sehr straffe Zweiteilung enthalten. Dazu kommt 
strenge Taktmäßigkeit und die Möglichkeit, die Fülle ihrer Formen als 
Modifikationen weniger Grundformen zu begreifen. Diese Möglichkeit er- 
klärt sich daraus, daß die Schreit- und Tanzbewegung einer Rhythmisierung 
nicht allzu großen Spielraum läßt In möglichster enger Anlehnung an die For- 
men solcher Bewegungen sind aber die ersten Rhythmen dieser Art entstanden. 

Die Qrundfonnen. 

1. Das Glied. Es ist gebaut a) nach dem Verhältnis 1 : 1 (: 1). 

J J , J J Z. B. in Nr. 1, 11, III, VIII; j J J Z. B. VIII Herzliebster, X; 
J J J. b) 1:2:(1). J J" IV; /J XI; i" J / XI. c) = J VI, 



V ' ^ ' V 'V 

VII, VIII (verbrohyhen u. ö. 

Meist wird in Liedern, deren Rhythmus dem orchestischen nahe steht, 
eine Gliedform durch das Ganze oder doch größere Teile desselben durch- 
geführt. So in allen unsem Beispielen. J J in I, II, VIII; J J in IV; 

J J J in X; #r J in XI. 

V V 

Die antiken Namen Spondeus, lambus, Trochäus, Amphimacer u. s. w. 
wende man nicht für die Glieder an. Es sind Namen von Füßen (^d<$€?, 
pedes). Vgl. unten. 

2. Das Bund enthält immer zwei solcher Glieder. Deutlich ,bund- 
mäßig* ist Nr. I, VI, VII und X: die Bünde hängen fest in sich zusammen, 
sind ,eng*. Nicht so ausgesprochen II, IV, V: hier sind die Bünde locker, 
,weit*. Der Unterschied hängt natürlich mit dem Tempo zusammen. In VIII 
sind Nebenbünde im langen Teil des Sechsers nicht vorhanden ; die Haupt- 
bünde (2 + 4) sondern sich nur in den Vorderreihen deutlich. Daher ist 
dies Metrum ,gliedmäßig*, ,bundlos*. Beliebt ist es, die Bundgrenzen in 
Vorderreihen auszuprägen, in Hinterreihen zu verwischen: Nr. II, VI, VIII, 

VIII, IX 1 2, XI 1 2 4. 

In VI beherrscht das Bund J J #, (nicht zu verwechseln mit dem 

Glied # # •) den Eindruck. Es ist eine ganz typische Form, die beachtet 

werden muß. Die Alten nannten sie lonicus a minore. Sie pflegt, wo sie 
gebraucht wird, durch die ganze Komposition durchzulaufen. 

3. Die Reihe. Die normale Reihe dieser Rhythmusart ist der Vierer. 
Seine metrische Form richtet sich nach den Gliedern, die er enthält. 
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Z.B. I 



IV, XI 



i I I I I 



V — 



V — 



I I 



I I 
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I I 
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I J J 



J J 



I ! 

V. 
V 

J J # 

* V * * ^ * V 

»Skandierf man diese Reihen, d. h. sucht man — ohne Racksicht auf 
die Gliede^[renzen — ihre ,Metra' und deren Fü&e (jcodec), so ergibt sich» 
daß die erste Reihe fallend-spondeisch ( -^ - ), die zweite steigend-spondeisch 
( - ^ ), die dritte iambisch [^ -^ ) ist Die vierte enthält Molossen ( - ^ - ), 
Ein Metrum (bezw. sein gedrucktes Schema) zerlegt man also in Fa&e» 
einen Rhythmus (z. B. hier die Reihe) in Glieder. Das Lied Nr. IV hat 
iambisches Reihenmetrum 



w j. 



v^ S 



\J _ 



aber rhythmische Reihen, die wesentlich aus absteigenden Gliedern der 
Form J # (- ^) bestehen: 

> j T^ n ^ \ > \ 

«## 
V V V. -TT 

Der Takt dieses Liedes ist ^^Td. hTTx '/« : gerader Takt (Thesis + 
Arsis) mit dreigliedrigen Taktteilen. Die Schreibung darf nicht darüber 
hinwegtäuschen, daß es sich um ^einfachen Takt' handelt. Ein Takt hat also 
hier den Wert zweier Fflßel Die Alten würden in diesem Falle nach Di- 
podien messen: ein einfacher Takt hier also = einer antiken Dipodiel 
Nr. XI hat einfachen geraden Takt. ^ Man sieht daraus deutlich, daß noiuQ 
und Takt nicht gleichgesetzt werden dürfen! 

Nächst dem Vierer steht an Häufigkeit der Sechser, der seinem Ur- 
sprung nach die Verbindung eines Zweiers und Vierers — diese Gruppen 
dann natüriich in der Funktion von (Haupt-)Bünden — ist. Er hat zwei 
Formen: weitaus die häufigste gliedert sich in 2 + 4; sehr selten findet 
man 4 + 2. Steigend-spondeische Sechser nach dem Schema 2 + 4 zeigt 
Nr. VIII (die Hauptfuge in den Vorderreihen deutlich); ein iambischer Sechser 
war der antike Trimeter. Dann folgt der Zweier. Selten sind: Fünfer, 
Dreier und Einer. Fünfer und Dreier sind Verkürzungen aus Sechser 
bezw. Vierer. Ein Beispiel für jenen Nr. III {sim sola — dlm). Im Liede 
L. Kommersb. Nr. 95 QiVenn alle untreu werden) stehen iambische Dreier. 
Der Einer kommt wohl nur als Echo oder bei Nachahmung von Anrufen 
und dergleichen, jedenfalls ganz selten vor. 

Auch darin wirkt der orchestische Rhythmus nach, daß diese Liedart 
Reihen bevorzugt, deren Hebungszahl durch 2 teilbar ist. 

») Die Taktteile von Nr. XI sind nur i die Taktzeft Ist, ist es hier J. . Vgl. Saran, 
sclieinbar gespalten. Während in Nr. IV / Rh. d. frz. Verses S. 71 f. 
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4. Die Kette. Das gewöhnliche Schema ist a — b. Die Form a — a' — b 
in I Nr. 2, VI 2, VII 1 2; a — b — b' X 2. a — a'— a" — b findet sich zwei- 
mal in Nr. II. In V3 haben wir a — a' — a" — b — b'. a — x — b zeigt III. 

5. Gebinde sind in unseren Beispielen nicht zu belegen. Es folgt 
6. das Gesätz (in Nr. XI) und 7. die Strophe. Die von zwei Ketten ist 
die einfachste: II, VIII, X. In Nr. III hat die Kette strophische Funktion, 
ebenso wie im Lied ,Es zogen drei Burschen*. Die Strophe von drei Ketten 
ist wohl meist aus der von zwei entstanden. Entweder durch blo&e Anfügung 
einer neuen Kette; oder durch Wiederholung der zweiten als Refrain (IV, VI, 
VII) bezw. durch Anfügung eines neuen Refrains (I) ; oder durch Wiederholung 
der ersten Kette an zweiter Stelle, wenn auch mit anderem Text (V). Letzteres 
dürfte der Ursprung der sogenannten dreiteiligen Strophen sein, die sich 
demnach wohl den dreireihigen Ketten des Schemas a — a' — b vergleichen. 

Die orchestische Rangordnung der Einschnitte wird in unsem Liedern 
durchaus erhalten. Brechung (vgl. S. 188 f.) findet sich nirgends. 

SproSfortnen. 

Die Grundtypen erleiden mannigfache Modifikationen. 

1. Schwächung oder gar Beseitigung von Einschnitten. Ein 
Beispiel für Schwächung bietet X 2 (hinter bewohnt) : die Melodie verbindet 
b und b'. Schwächung findet gern statt, wenn die Grenze mitten ins Wort oder 
in sehr enge syntaktische Verbindung fällt Beseitigung der Nebenfugen in 
den Sechsern von VIII, der Hauptfuge in der Hinterreihe der zweiten Kette 
daselbst. Ohne Fuge sind gern die Hinterreihen der Ketten (Nr. IX 1 2). 

2. Zerlegung von Laschen. Eine Länge (Hebung oder Senkung) 
kann in zwei gleiche Teile (Kürzen) zerlegt werden. Bekommt jede solche 
Kürze eine Silbe zugeteilt, redet man von ,Auflösung*, werden die zwei neu 
entstandenen Töne auf eine Silbe gesungen, hat man ,Ligierung^ (Ligatur). 

Ligierung in I (^^ = ^, IV (J^) u. o. 

Auflösung von Hebungen: VI {Burgen, ziehen). Von Senkungen: 
meist in V (/ /), VI, VII; III {sa la ^^ /). 

Die Zerlegung von Laschen stammt gewiß aus dem orchestischen 
Rhythmus. Dorther auch der Grundsatz der Zweiteilung nach V = 1 : 1 
( J = J^ J^, - = v^ ), der mit der strengen Zweiteiligkeit rein orchestischer 

Rhythmen zusammenhängt. An sich würde der Dreiteilung J = / / # 

nichts im Wege stehen. Noch heute meiden Tänze und Märsche dreiteilige 
Zerlegung von Laschen, und berücksichtigt unsere Notation — im Gegensatz 
zur mensuralen — die Dreiteilung nicht hinreichend, nur durch Punkt J. 

oder umständliche Triolenschreibung / /^J . Die antike metrische Regel, 

,jede Länge ist gleich zwei Kürzen*, kann man daher lediglich aus der 
orchestischen Rhythmik verstehen. Ihre Beobachtung in der antiken Metrik 
ist ein Rest spezifisch orchestischer Technik, der dann allerdings durch die 
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Aufnahme in die griechische Notenschrift für viele Musikmetra Gesetz wurde. 
Die Regel kann weder aus dem Sprachakzent noch aus dem Wesen des 
Rhythmus überhaupt mit Notwendigkeit abgeleitet werden, sie ist rein orche- 
stisch-rhythmisch. Zweck der Spaltung ist natflriich, die rhythmische Bewe- 
gung mannigfacher bezw. lebhafter zu machen und die Melodie zu bereichern. 
Soll eine Zeriegung sprachlich ausgedrückt, d. h. eine ^metrische 
Länge' ^aufgelöst' werden, so wird man natüriich möglichst akzentuelle 
Kürzen verwenden. Die altgermanischen und altdeutschen Verse (bis ins 

Mittelhochdeutsche hinein) befolgen daher die Regel : rhythmisch ä J = 

^^ darf nur durch sprachlich ^ X vertreten werden, d. h. die erste Silbe einer 
Hebungsauflösung muß auf kurzen, ungedeckten Vokal ausgehen, die andere 
ist indifferent. Also ^ - = ^^ X X, z. B. ahd, sägita, häbita, z^listu; mhd. 
labende, Hägenen^ känegtn. ^ = >^ x , z. B. ahd. sägin, bitist; mhd. sägen, 
körnen. Die aufgelöste Senkung steht unter weniger strengem Gesetz: 
^^ wird durch X X wiedergegeben, nur mit der Beschränkung, daß die 
erste Silbe möglichst leicht und kurz sei. Lachmanns strenge Vor- 
schriften über ,Verschleifung* sind durch Paul^) sehr gemildert worden. 
Neuerdings zeigt C. Kraus auf andere Weise als Paul (siehe unten § 31), 
daß Lachmann zu weit gegangen ist. Aber für den mittelhochdeutschen 
Dichter Reinbot erweist er doch, daß derselbe zweisilbige Senkung nur 
zuläßt, wenn die beiden Sonanten der betreffenden Silben durch phonetisch 
einfache Konsonanz getrennt werden. Also Fälle wie 6re durch, machen 
ein, fragten in, loptet daz (phonetisch natüriich = loptetaz), keisertn. Die 
Minnesinger befolgen wohl ähnliche strenge oder noch strengere Gesetze. 
Doch fehlen ausreichende Untersuchungen. 

Diese Auflösungsregel rührt sichtlich aus alter Zeit her, aus Liedformen 
stark orchestischen Charakters, in denen es darauf ankam, rhythmische Doppel- 
kürze ^^ sprachlich scharf, d. h. akzentuell möglichst adäquat auszudrücken. 
Daß sich damals rhythmisch ^^ mit akzentuellem - X verband, versteht 
man leicht Denn schon die ältere Sprache hat wohl akzentuelles -^ einem 
^ X gleichgesetzt. Wenn ein urgerm. *(taupuz zu ahd. töd, aber *sunuz 
zu sunu, *2astiz zu gast, aber *winiz zu wini wird, so scheint doch -^ = 
- X und die Länge als normaler Mittelwert für solche Worttypen gefühlt 
worden zu sein. Vgl. auch die Regel der schwachen Präterita: *brannidö > 
branta, ^frumHo > frumita und vielleicht im Mittelhochdeutschen die Regeln 
über den Schwund des -e nach den Ableitungssilben -er^ -el, -em, -en: 
Etzel[e]: Sdele-, einem[e]: Hägene, Sbene (V. Michels, Mhd. Elementarb. § 68). 
Man scheint in beiden Fällen ^ x = - X X und - X als normale Länge 
solcher Wörter geftihlt zu haben. Vgl. oben S. 75 ff. über zeitliche Mittelwerte. 

Später wurde die Auflösung freier gehandhabt. Teils weil die alten 
Silbenwerte durch die Silbendehnung ganz verändert wurden ; teils weil sich 

*) Vgl. Grdr.« II, S. 68 ff. 
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Wort und Weise trennten, und nun die Weiterbildung der Formen nicht mehr 
in einer Tradition vor sich ging, die ununterbrochen vom alten Bewegungs- 
lied herlief. Auch metrische Kenntnis und Reflexion wirkte ein. So vielleicht 
bei gewissen Liedern aus der Gruppe der sogenannten mittelhochdeutschen 
Daktylen (Walthers Under der linden^ vgl. unten § 34). So sicher in neu- 
hochdeutscher Zeit Goethe hat den Text von Nr. V oben von vornherein 
anapästisch oder amphibrachisch gemeint. Komponiert ist er anapästisch 
(y^-), also streng genommen mit »Auflösung' der Senkung. In diesem 
und ähnlichen Fällen kann man aber kaum mehr von .Auflösung^ reden; 
denn der Fu6 v^ - ist ftlr das Geftlhl ein normaler. Wenn er auch historisch 
(bei den Griechen) aus - -^ entstanden ist, so führt er doch nun als ^^ -^ 
eine selbständige Existenz. 

3. Zusammenziehung der Zeit einer Hebung mit der der folgenden 
Senkung (= Oberdehnung von Hebungslängen auf Kosten der folgenden 
Senkung). Die Senkung fällt deshalb als besonderer rhythmischer Wert aus. 
R. Westphal nannte den Vorgang zuerst unrichtig ,Synkope der Senkung*; 
er hat den Ausdruck später zurückgenommen. 
2 B. *^ #^ = J ' ^ stehn; II 1 dann, kann (4. Hebung + 4. Senkung), 
' * ^-^ II Hei' (3. Hebung + 3. Senkung), 

II 1 u. ö. Achy daß, hab\ das (1. Hebung + 1. Senkung), 
VIII 1 -sproh-, 2 -to- (5. Hebung + 6. Senkung), 
VIII 2 -ra- (2. Hebung + 3. Senkung). 
Zusammenziehung der letzten Senkung einer Reihe mit der vorausgehen- 
den Hebung wirkt stärk schließend : in diesen Fällen spricht man von ,Katalexis*. 

ä ä ä ä ^ ä_ ein katalektischer steigend-spondeischer Vierer; 



J J J J J J ^ ein katalektischer fallend-spondeischer Vierer. 
V — V — 

Auch die Form J J J j J J heifit katalektisch. 

V — V — 

Durch Zusammenziehung entstehen vier- bezw. bei iambischen oder 
trochäischen Metren dreizeitige Längen J_J = J (i^), s^ = #• {^). 

V ^ 

Auch die Zusammenziehung ist in Tanz und Marsch durchaus üblich. 
Sie dient der rhythmischen Charakteristik. 

In ionischen Metren wird oft Haupt- und Nebenhebung zusammen- 
gezogen ^j.1- = v^ l£i . Vgl. oben Nr. VI 1 kühn, 2 tun. 

Die Zusammenziehung kann Hebung + Senkung + Hebung umfassen: 

# J J A = • f^* Vgl. IV 1 -rady 2 hat. Im Innern von Reihen ist das, 

im Liede wenigstens, recht selten. Die Opemarie und dergleichen mehr 
entwickelte Formen scheuen diese Art der Zusamn^enziehung natürlich nicht, 
ja selbst nicht weitergreifende. 

Verschwindet ein Senkungswert durch Zusammenziehung, dann stoßen 



§21. Zur Formo^ilehre der Musikmetra strengster Art. 175 



natflrlich zwei Hebungen zusammen. Wird in einer Reihe mehrfach zu- 
sammengezogen, so können drei und mehr Hebungen aufeinander folgen. 

z.B. J J J J J J J Jl J J j J J J 

^— ^ — ^ —_ ^ ^ / ^ ^m^ — "" ^— • 

oder j<^JJJ -LLiijLiiA-.Es gibt Reihen, die nur aus — über- 

V — V — 

dehnten! — Hebungen bestehen: li* iii lIi dj. 

Wo auf sorgfältige Anpassung der Sprache ans Metrum Wert gelegt 
wird, wird man mit der rhythmischen Folge ^ -:■ die akzentuelle -^ -^ u. s. w. 
verbinden, d. h. man wird zwei rhythmische Hebungen dieser Art durch 
zwei akzentuelle des reinen Akzents oder mindestens durch zwei ethisch 
schwere Silben besetzen. Vorzüglich ist das geschehen in Nr. II. Akzentuelle 
Hebungen sind von Natur 1 Ach, wie, 2 s6 ganz, beide Stellen außerdem 
durch Ethos nachdrücklich. Das Ethos rechtfertigt vollkommen die Folge 
daß Ich, hob' dich u. s. w. Der Ton nachdrücklicher Innigkeit spiegelt sich 
in diesen Akzenten und Dehnungen vortrefflich. Vgl. auch die andern 
Strophen: Bläu blüht ein Blümelein u. a. m. Es wäre verkehrt, den Text 

im »/4-Takt zu komponieren oder gleitend nach # J J zu lesen. Das im 

Kommersbuch vorgeschriebene Staccato verrät, daß auch der Herausgeber 
das Portato-Staccato des Nachdrucksethos gefühlt hat 

Man befindet sich bei der Zusammenziehung übrigens auch in dem 
Punkte mit dem Sprachakzent in Obereinstimmung, daß bei jedem Zusammen- 
stoß akzentueller Hebungen merkliche Dehnung der für sich stehenden ein- 
tritt, um so längere, je schwerer solche Hebung ist. Vgl. oben S. 75. Karl 
kömmt, akzentuell nicht — , sondern «-l-. 

Umgekehrt folgt aus dem Gesagten: in jedem wirklich guten Liede 
muß Zusammenziehung durch reinen oder ethischen Akzent des Textes be- 
dingt sein. Mit andern Worten: wo Zusammenziehungen stehen, muß die 
Stelle akzentuell besonders schwer wiegen. Nidit bloß durch Gegensatz 
oder Emphase, sondern auch schlechthin ohne direkten besonderen Anlaß 
durchs Ethos des Ganzen. Ein vortreffliches Beispiel dafür gibt Luthers 
,Ein feste Burg*, oben Nr. IX 3: 

Der alt böse Fund, 
groß Mächt und viel List 
haben ^ im Einklang mit dem reinen Satzakzent Richtig steht ^ auch 
an der Stelle Mit Ernst er's Jetzt meint, weil Ernst durch Inversion hervor- 
gehoben und ein wenig verselbständigt wird, und im übrigen die Zeile sehr 
nachdrucksvoll und eindringlich ist. Daher kann er's Hebung werden. Vgl. 
wie säur ir sich stillt. Siehe Rh. d. frz. Verses S. 124; Brendel S. 33 f. 

Im Altgermanischen und Altdeutschen gilt die Regel: eine überdehnte 
rhythmische Hebung {^, vielleicht kommt auch ^ vor) darf nur mit einer 
sprachlich ,langen' Akzenthebung verbunden werden, d. h. mit einer Hebungs- 
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Silbe, deren Sonant lang ist (sä-hen) oder bei Kürze durch tautosyllabiscfae 
Konsonanz gedeckt wird (är-maot, mäi-en, löu-gen). Ähd. kii-ning kann im 
Metrum nur ein -^ - oder ^^ füllen, «-^ -^ ist völlig ausgeschlossen. 

Wenn eine im reinen Akzent leichte Silbe eine überdehnte Hebung 
tragen soll, gelten im Versinnem dieselben Regeln : z. B. MF. 1 2, 27 stolz- 
U'Che. Nur beachte man, dafi die scheinbar leichte Silbe ethisch beschwert 
sein mu6. Am Versende hingegen steht auch eine leichte offene Kürze in 
mehrzeitiger Vershebung (mhd. hSr-ti; läb-ti), nicht- weil sie verlängert wer- 
den könnte, sondern weil die notwendige Zeit durch Pause eingebracht wird. 

Auch diese Regel erklärt sich, wie die über die Auflösung, nur aus 
dem Wesen der streng orchestischen Rhythmen, bei denen es eben auf genaue 
Zeiten ankommt. An sich wäre kein Grund, Worte wie kürünges nicht mit 
zwei Hebungen {fm-ninges) zu bedenken. Sobald auf streng orchestische Mensur 
kein Gewicht mehr fällt, kommen daher ,Verstöße* gegen dies Gesetz. Vgl. § 22. 

Partielle Zusammenziehung findet statt, wenn Hebung + Senkung zwar 
nur eine Silbe, auf dieser aber mehrere Töne, enthalten. Z. B. 1 2 Freu-, 3 Hei-, 

4. Rhythmische Pause. Rhythmische Werte können durch Pausen 
ersetzt werden. Z. B. I 1 die 4. Senkung, II 1 2 das 4. Glied am Ende der 
Hinterreihe, IV 1 2 die zweite Hälfte der Schlußlänge, V 1 hinter Tun die 
erste Hälfte der Eingangssenkung der Hinterreihe. Selbstverständlich schließt 
sich eine Pause immer an das an, was vorausgeht; rhythmische Pausen 
vor Beginn einer Bewegung gibt es nicht. In ihrer Wirkung ist die Pause 
mit der Zusammenziehung verwandt. Sie wirkt in Fällen wie 

J j J J J J J J J J j J J J M 

v — V— v — y 

schließend und wechselt hier mit der Oberdehnung. 

Auch Hebungen fallen in die Pause. Das macht eine eigentümliche 
Wirkung. 

Diese ,rhythmischen* Pausen sind wesentliche Teile des rhythmischen 
Systems, so gut wie die tönenden Werte. Sie werden genau gemessen. 
Von ihnen sind die ,toten* Pausen wohl zu scheiden, die bloß als irrationale 
Grenzen gelten und nicht in das Zeitensystem eingehen. Dahin gehören 
die kleinen Zeitwerte der normalen Einschnitte, besonders bei Fermate. 

5. Tempowechsel (Dehnung oder Kürzung). 

a) Dehnung gern am Schluß von Reihen, z. B. III Kuckuck (statt #T W 

steht Jj J). Am Anfang ebenda Auf (statt / ein J). 

Nicht selten wird ein Zweier auf die Zeit eines Vierers gedehnt. 

J ^ für ^ A.)' 

Dehnung beschwert, Kürzung erleichtert. Deshalb machen gedehnte 
Senkungen leicht den Eindruck von Hebungen, verkürzte Hebungen den 
von Senkungen. Vgl. oben Nr. III und VII. 
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6. Punktierung. Ein schwererer Wert wird auf Kosten des folgenden 
leichteren verlängert. Schematisch kann man dies als eine Mischung von Zer- 
legung und Oberdehnung begreifen. Vgl. Nr. I 2 schnell ( J^ = _J + / ) ; 

WW-gen (#• = J + /). Es findet sich oft schon im orchestischen Rhythmus. 

7. Rhythmische Synkope. Ein leichterer Wert wird auf Kosten des 
vorausgehenden schwereren verlängert. Vgl. Nr. VII 1 Ritter [^ A. •? ^^s 

J ^ 7 \ . Reihenschlüsse der Art haben etwas Abgerissenes, sind aber sehr 

beliebt, bereits im orchestischen Rhythmus. 

8. Gewichtsumlegung, wenn ein Musikmetrum die Ordnung seiner 
Hebungen gegen den vorgeschriebenen Takt nach dem Akzent oder der 
Melodie einrichtet. Bei nachlässigem Gesang kommt es oft vor. Z. B. wird 
Nr. VII 1 Stadt und Festung Beigerad gewöhnlich im »/4-Takt gesungen 



V — 



«. . In VI 1 singt man eigentlich immer, aber falsch 



'/4 



-TwV/ 



J sUhen Bütten stolz und kühn, 



I n 

# # # 

V - 
d. h. statt des doppelten lonikus einen brachykatalektischen Sechser. Nicht 

selten allerdings fordert auch das Musikmetrum wirkliche Veriegung der 

alten orchestischen Hebungsgewichte. Vgl. oben S. 161; in solchen Fällen 

wird natüriich oft das Taktschema ein anderes. Vgl. noch VIII, IX. 

9. Auch Gewichtsausgleichung kommt vor, wenn z. B. ein orche- 
stischer Rhythmus sehr deutlich Haupt- und Nebenhebungen trennt, das 
Musikmetrum aber im Anschluß an den Akzent die Differenzen verringert 
oder vielleicht fast beseitigt. Vgl. S. 161 und Nr. XI. Jedenfalls brauchen 
in einem Musikmetrum die Hebungen der Schwere nach nicht 
regelmäßig zu wechseln. Es herrscht in dem Punkte oft große Freiheit. 
Jede Strophe hat nicht selten ihre eigene Hebungsordnung. 

10. Einschnittsverschiebung. Der streng orchestische Rhythmus 
liebt feste, durch die ganze Komposition gleichbleibende Formen: dasselbe 
Glied, Bund, dieselbe Reihe wird möglichst beibehalten. Vgl. S. 151. Das 
Musikmetrum behält diese Straffheit und Starrheit oft bei. Aber in vielen 
Fällen wird sie aufgegeben. Es verschieben sich gern die alten Einschnitte, 
allerdings zunächst nur so, daß die Verteilung der Hebungen nicht an- 
getastet wird. Sehr beliebt ist z. B. der Fall: 

j j j j j j j I j j J j J J j J J 

V — v-lv — V — ^ 
d. h. die letzte Senkung der Vorderreihe wird zur Hinterreihe gezogen. Oder 

j j j j j j j j j I j j J j J j J 

V — V — Iv — V — 
die Eingangssenkung der Hinterreihe tritt zur Vorderreihe. Bei Auflösung 
ergeben sich Formen wie 

Handbuch dM dcntschcn Unterrichte. Bd. ID, Teil 3. 12 
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J J J J J J J J ^^1 /J J WU.S.W.. 

oderJ J j J J J J /l ///J J J U.S.W. 

V — V — I V — 

(sogenannter dreisilbiger ^Auftakt*). 

Dieselben Teilungen entstehen im Verhältnis einer Hinterreihe zur 
Vorderreihe der folgenden Kette u. s. w. 

Prinzipiell dieselben Fälle kommen im Verhältnis der Glieder und 

Bünde vor, doch haben sie hier weniger Bedeutung. Vgl. VII 1 : W s d*^ 

J^V.N aus// JJ« jVJ J\ villi J JJ JJ'i jünger 

V V "=" V "•■ V "* 

als in 2 J I J J J I 



V 



V 



11. Gruppenverschränkung sei wenigstens erwähnt, um III zu er- 
klären. Das g' Ober dem ersten sim ist nämlich sowohl musikalische Schluß- 
hebung der ersten Reihe wie Anfangshebung der mittleren. Deshalb auch 
die Dehnung über Kuckuck, diesen Effekt vorzubereiten. 

Literatur: R. Brendel, Ob. d. mhd. Gedicht »Der Borte'. Dissert. Halle 1906. 

§22. 

Fortsetzung. Die Sprechmetra und ihre Besonderheiten. 

(Taktalteration, »schwebende Betonung*, deklamatorische Zelten, Senknngs- 
überfflUnng, Hebungsverkürzung, Sprechvortrag, EInschnIttsverlegang.) 

Von Formen der eben besprochenen Art geht die Entwicklung des 
modernen Liedes zur dramatischen Arie mit ihrer merklich akzentmäfiigen 
Kompositionsweise aus. Von Lyrikern gehören Brahms und Wolf her. Es 
ergeben sich geschlossene musikmetrische Formen von taktmäßiger Art, mit 
proportionalen Notenwerten; aber ihr Charakter ist nicht mehr vorwiegend 
orchestisch, andererseits auch nicht völlig akzentmäßig. 

Die strenge Abgemessenheit der Töne und damit die Taktmäßigkeit 
kann anderswo unter dem Einfluß des Rezitativs beeinträchtigt werden. Z. B. 
Seb. Bach, Matthäuspassion: ,Du lieber Heiland du*. Die übliche Notierungs- 
weise verhüllt den wahren Charakter des Satzes; bei gutem Vortrag tritt er 
aber sofort heraus. 

So setzt sich an die § 21 beschriebenen musikmetrischen Formen eine 
Reihe anderer an, in denen das spezifisch Orchestische mehr und mehr, 
aber doch nicht ganz, zugunsten des Akzentuellen aufgegeben wird. 

Es ergibt sich aus dieser — immerhin nur skizzierten — Entwicklung 
der modernen Cantilenenform, daß es zahlreiche Spielarten der musikmetri- 
schen Unterart geben muß. Sie bestimmen sich nach dem Verhältnis des 
Orchestischen und Akzentuellen im Musikmetrum, je nachdem das resul- 
tierende Musikmetrum dem orchestischen Urrhythmus näher oder femer steht 

') Vgl. Verf., Rhythm. d. frz. Verses S. 73, 448. 
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Die Entwicklung der modernen Singmusik wird — aus hier nicht zu 
besprechenden historischen Gründen — sehr durch den ,Takt' beeinflußt 
Seit dem Anfang des 18. Jahrhunderts ist Taktstrich, Taktvorzeichnung und 
taktmäBiger Vortrag notwendiges Ingrediens aller Musik (das Seccorezitativ 
und einige andere, meist damit zusammenhängende Formen ausgenommen). 
Dieser spezifisch orchestische Rest ist, getragen durch die Grundsätze der 
modernen Notenschrift, bis heute geblieben, geradeso wie den Griechen 
die Funktion der halben Länge (^) als Maßzeit verblieb (vgl. S* 172). Der 
moderne Komponist denkt sozusagen von vornherein taktmäßig. ^) Notwendig 
ist dieser Gang der Entwicklung durchaus nicht 

Die Kunstmusik der Kirche War im frühen Mittelalter durchaus taktlos und 
unmensuriert. Der gregorianische Rhythmus des accentus und des concentus 
mit ihren Prosatexten war streng sprachlich oder sprachlich-melisch^ Nur 
einzelne Gesänge waren ,musikmetrisch', nämlich die Hymnen, die Verstexte 
hatten. Die Notation der Kirche war die Neumenschrift, die ganz im Einklang 
»mit dem rhythmischen Stil der Musik weder Takt noch Proportionalität der 
Notenwerte kannte.*) 

Streng orchestische Singmusik hat es natürlich auch im Mittelalter immer 
gegeben. Allerdings wohl nur in weltlichen Liedern. Die jungen gotischen 
Mädchen, die nach Priscus im Jahre 446 den Attila durch einen Schleier- 
tanz mit Gesang ehrten, >) die Langobarden, die 579 einen Ziegenkopf opfern 
und currentes per circtütum ein Carmen nefandum singen, die carmina et 
saltationes bei der Leichenwache (ebenda S. 41), der germanische Leich 
(urgerm. *laikaz) und seine Fortsetzungen ins Althochdeutsche, Mittelhoch- 
deutsche hinein waren sicher orchestisch-rhythmisch, d. h. taktmäfiig, mit 
mensurierten Silbenzeiten und von Formen der Art, wie unser oben ana- 
lysiertes Marschlied. Die vierhebige Reihe herrschte darin zweifellos, wie 
sie selbstverständlicherweise in aller Marsch-, Tanz-, Reigenmusik herrscht. 
Denn der Vierer ist überall die weitaus wichtigste orchestische Reihenform. 
Seine Existenz im Germanischen zu erklären, braucht man keine vergleichende 
Heranziehung griechischer oder indischer Formen. Die Begleitung dieser, 
übrigens streng homophonen, alten Musik war unison auf der Harfe (cithara) ; 
an Harfenakkorde ist nicht zu denken. Die Melodien hatten wenig Töne, 
ihr Umfang war klein. Wie viel antike Melodik in der weltlichen Musik des 
Abendlandes enthalten gewesen sein mag, lasse ich dahingestellt. Aber ge- 
wiß darf der Einfluß der Antike nicht unterschätzt werden. Goten, Lango- 
barden, Franken, Angelsachsen saßen auf altem römischen Boden. Und 
schon lange vorher hatten sich Germanen und Römer aufs innigste berührt. 

Kontrollieren können wir die weltliche Melodik des Abendlandes erst 
etwa seit dem 12. Jahrhundert: Melodien altfranzösischer Chansons de geste, 
von Aucassin und Nicolete, Lieder derTrobadors und Troubadours. Im 14. Jahr- 

») Paul, Grdr. IP, S.48. 



') Verf. a. a. O. S. 64. 
«) Ebenda S. 37 ff. 
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hundert haben wir in Deutschland die Jenaer Liederhandschrift, deren Melo- 
dien ins 13. und 12. (?) Jahrhundert zurückgehen. Die musikalischen Ver- 
hältnisse dürften in Frankreich und Deutschland dieselben gewesen sein. 

Wir finden in diesen alten Liedern dieselben Stilarten wieder, die 
das moderne Lied kennt. Dem orchestischen Rhythmus nahe steht das alt- 
französische Lied des Chansonniers von St. Germain des Px€s (herausg^. 
Soc. des anciens textes frg., 1892), fol. 39^ Quant li rosignols s'escrie (Rh. 
d. frz. Verses S. 79). Ebenso fol. 58^ La doufors del tens novel. Die Form 
des Frühlingsreihens fühlt man durch. Sprechmäfiiger schon fol. 9' (S. 82) 
und die Romanze Bele Yolanz (S. 89). Jenaer Hs. XXIV (Wizlav) Nr. 26 und 46 
klingen recht tanzmäBig. Sonst sind die Lieder dieser Handschrift mehr sprech- 
mäBig, weil sie meist didaktischen Inhalt haben. Vgl. Verf. dort Bd. II S. 110 f. 

Die Melodik dieser Zeit ist jedenfalls vokal, mit wenigen Ausnahmen. 
Die Kirchentonarten werden verwendet, Einfluß der kirchlichen Melodik läßt 
sich daher wohl nicht abstreiten. Sehr viele dieser mittelalterlichen Lieder 
haben noch etwas Taktmäßiges, als Hinterlassenschaft der entsprechenden 
orchestischen Urrhythmen. Andere sind freier: weder recht taktmäßig noch 
mit präzis mensurierbaren Werten. So z. B. Jen. Hs. XXXa, 1 (Ofterdingen). 

Im Mittelalter geht nun das Taktmäßige in gewissen Gattungen der Kunst- 
musik verloren. Der Akzent wird so sehr berücksichtigt, daß die Form der Strophe 
sehr sprechmäßig wird. In diesem taktlosen, freien Musikmetrum erscheinen 
die Melodien z. B. des Ottschen Liederbuches. Die Melodie liegt im Tenor, 
nicht wie bei uns im Sopran. Ein Beweis dafür, daß diese Formen aus dem 
Sologesang der Herren, nicht der Damen entsprungen sind: ehedem be- 
herrschte der Sänger das Feld, nicht die Sängerin. Die strenge Proportionalität 
der Zeiten ist mit Rücksicht auf die Mehrstimmigkeit beibehalten worden. 
Zum Verständnis dieser Art Technik vgl. Rh. d. frz. V. S. 91, 52, 63. 

Ich weise auf diese Entwicklung des mittelalterlichen Liedes nur hin, 
um dem eingewurzelten Vorurteil zu begegnen, als sei ,Takt* jeder Art von 
Rhythmus wesentlich. Denn jene mensuralen Kompositionen gehören nicht 
mehr in die Verslehre. Jener Zweig der mittelalterlichen Musikmetrik geht 
uns hier nichts an. Ein anderer ist es, der uns allein interessiert: er führt 
zur versmäßigen, von Musik freien Poesie. 

Eine flüchtige Durchsicht der beiden oben genannten Liedersammlungen 
zeigt schon, daß es im allgemeinen von der Bedeutung des Inhalts für das 
Ganze abhängt, ob die metrische Form des Liedes mehr oder weniger 
orchestische Eigenschaften beibehält. Liegt der Schwerpunkt im Text, dann 
erweist sich immer der melodische Reiz der Lieder als gering und ihr Rhyth- 
mus nähert sich mehr dem Akzent. Das ist der Fall besonders im Meister- 
gesang, der belehren will. Dann auch im historischen Lied, weil es Neues 
erzählt. Das versteht man wohl. Denn sobald an einer Vokalkomposition 
wesentlich der Inhalt interessiert, tritt der Bestandteil, der ihn darstellt, die 
Sprache, in den Vordergrund und der Akzent zugleich mit ihr. 
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Von den Liedarten, die sich im Rahmen der streng orchestischen Rhyth- 
mik, d. h. ursprünglich in unmittelbarem Zusammenhang mit Tanz, Reigen, 
Marsch gebildet hatten, betreten deshalb manche besonders zeitig und energisch 
den Weg der eben gezeichneten Entwicklung. Diejenigen eben, die ihrer 
Natur nach einen an sich wertvollen und interessanten Inhalt enthielten oder 
durch den Lauf der Dinge bekommen hatten: didaktische, erzählende Lieder, 
Preislied, Totenklage u. a. Sie erhalten Musikmetrum, sobald sie sich aus 
irgend welchen Gründen von der Bewegung lösen, ,konzertmäßig* werden 
und dann selbständige Kunstformen bleiben. Die Annäherung an den Akzent 
wird erleichtert durch die primitive, in solchen Stilarten besonders einfache 
Melodik. Im Laufe der Geschichte wird dann die musikalische Melodie ab- 
gestreift, so daß dadurch die Form des Ganzen dem Akzent noch näher 
kommt So entstehen die ersten »gesagten' metrischen Formen, die ersten 
Sprechmetra. 

Zuerst ist dieser Prozeß in den bekannteren abendländischen Literaturen 
beim Liede erzählenden Inhalts und seinen verschiedenen Stilarten einge- 
treten. Es entstand das griechische, germanische, französische Epos. Der 
Vorgang ist überall grundsätzlich derselbe, mag die Entwicklung vom 
chronikalischen, genealogischen, unterhaltenden, überhaupt schlicht berich- 
tenden Lied ausgegangen sein oder vom ethisch stark gefärbten Preislied 
auf Lebende oder Tote. Letzteres dürfte für die stark betonende, pathetische, 
germanische Epik das wahrscheinliche sein. Man denke an die Totenklage 
der Goten um Attila. Der homerische und französische Stil ist mehr er- 
zählend, berichtend. 

Die Entwicklung des altgermanischen Epos läfit sich nicht verfolgen. 
Wir haben nur ihren Abschluß in der Alliterationspoesie, die frei von Melodie 
und so sprechmäßig ist, daß man sie manchmal überhaupt nur für rhyth- 
mische Prosa, nicht für metrische Poesie gehalten hat. 

Derselbe Vorgang hat sich später in der alt- und mittelhochdeutschen 
Erzählung wiederholt: hier übersehen wir einen großen Teil der Ent- 
wicklung, von Otfrid bis zum mittelhochdeutschen Roman. Der Anfang 
dieser Stilart liegt offenbar in einem mehr erzählenden, nicht pathetischen 
Liedstil. Uns sind aber keine Denkmäler dieser Art erhalten: schon bei 
Otfrid fehlt die Melodie. 

Zum drittenmal setzt der Prozeß in der ostdeutschen Epik der mittel- 
hochdeutschen Zeit ein, ohne allerdings so weit zu gehen wie beidemal 
vorher. Die Verslehre hat hier den Vorteil, noch verwandte gesungene 
epische Lieder vergleichen und so sich das Anfangsstadium verdeutlichen 
zu können. 

Dieser Entstehungsvorgang der Sprechmetra hat Züge, die überall 
wiederkehren. Er sei gleich hier in Kürze gezeichnet. 

Ausgangspunkt der Sprechmetra (d. h. der versmäßigen Formen der 
Poesie) ist immer ein streng gebauter orchestischer Urrhythmus von 
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einfacher oder zusammengesetzter Gliederung. Einfache Systeme (hinter- 
einander wiederholte Ketten, Strophen aus 2—3 oder 2x2 Ketten, Ketten- 
haufen von wechselnder Länge, ,Laissen*) pflegen die Grundlage der alten 
epischen Form zu sein. Die Urformen sind streng orchestisch, solange sie 
Bewegungen begleiten. Vgl. oben S. 161. 

1 . ,Konzertmaßig* verwendet werden sie musikmetrisch. Der Charakter 
dieser Urmetra bleibt vorwiegend orchestisch, aber da, wo die Schwere der 
akzentuellen Hebungen von der der orchestischen abweicht, wird zugunsten 
des Akzents ein Kompromiß geschlossen oder geradezu die akzentuelle Schwere 
eingeführt. Die Folge davon ist das Zerrinnen oder Verschwinden der 
alten Hebungsperiode a - a _ bezw. - a - a (Taktalteration). Vgl. 
oben S. 161 f. Es treten andere, wechselnde Typen in der Reihe auf: 

A A — , - A A _ u. s, w. Hier liegt die Wurzel des 5-Typensystems der 
Alliterationspoesie, des Systems der ,Lieblingsrhythmen' Otfrids. 

Wenn eine akzentuelle Hebung im Innern einer Reihe des orchestischen 
Rhythmus in die Senkung gedrückt wurde, wenn die erste Senkung einer 
solchen Reihe akzentuell schwerer ist als die folgende Hebung, so kommt sie 
im Musikmetrum wieder hoch und macht ihr Recht geltend: sie wird sehr 
beschwert, ohne allerdings zur Hebung zu werden. Sie droht das MaB der 
Senkung zu übersteigen. Es entsteht das, was man im Verse, allerdings nur 
halb richtig, den Eindruck einer ,schwebenden Betonung* nennt. Der- 
gleichen gibt es auch in der Singmusik. (Vgl. Jen. Hs. II S. 142 f.) 

Wo die akzentuelle Gruppierung von der rhythmischen abweicht, be- 
kommt die erstere recht, die letztere wird abgeschwächt. Dies kann aller- 
dings nur in der niedersten Ordnung vorkommen: bloß Nähte, Gelenke, 
auch Fugen differieren auf dieser Stufe. Einschnitte höherer Ordnungen 
decken sich noch genau. 

Die ganze Komposition würde jetzt etwa auf der Stufe stehen, die 
unser Marschlied, ,konzertmäßig* vorgetragen, inne hätte; sie steht dem 
orchestischen Urrhythmus also noch recht nahe. 

2. Das alte Epos wurzelt im Einzelgesang, also in monodischer Sing- 
musik. Die älteste, orchestische Form des Epos werden wir uns also, 
wenn nicht als ursprünglich chorisch, dann als Begleitung von Orchestik 
zu denken haben. Demodokos, der den Tanz der Phäaken begleitet, der 
Vorsänger bei der mittelalterlichen Ballade sind Beispiele solcher Sänger. 

Der monodische ,Konzert* -Vortrag zieht ein anderes nach sich. 
Massengesang verzichtet nicht gern auf gleichmäßige, irgendwie taktmäßige 
Bewegung, wo sie einmal da ist, mindestens nicht gern auf mensurierte 
Tonwerte. Denn die Masse ist schwer beweglich: festes, gleichbleibendes 
Zeitmaß irgend welcher Art erleichtert ihr immer den Gesang. Der Solist 
hingegen fühlt sich durch Takt und strenge Zeitmensur behindert, namentlich 
bei Liedarten, in denen der Schwerpunkt im Texte liegt. Er wird daher bald 
durch tempo rubato dem Akzent nachgeben; statt der rhythmischen Pausen- 
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werte wird er die akzentuellen einzuführen trachten, die alten orchestisch 
streng proportionierten Zeiten wird er freier nehmen, mehr in der Richtung 
auf die akzentuellen der zugehörigen Sprechart verschieben. Jeder moderne 
Liedersänger tut das, oft so sehr, daß es zur Unart und zum Fehler wird. 

Wird solch freiere, »deklamatorische' Behandlung der Zeiten 
Vortragsprinzip einer Gattung, so ergibt sich eine Liedweise, die außer den 
eben angegebenen Abweichungen noch die zeigt, daß ihre Zeiten und Zeit- 
verhältnisse nicht völlig genau die orchestischen Proportionen beibehalten, 
überhaupt nicht wirklich auf eine Maßzeit bezogen werden können. Diese 
musikmetrischen Zeiten und Verhältnisse halten eher die Mitte zwischen 
orchestisch-rhythmischen und akzentuellen. Je nach Stil und Beschaffenheit 
des Textes stehen sie den urrhythmischen mehr oder weniger nahe, scheinen 
sie proportioniert oder sind ganz frei. 

Auf diesem Standpunkt etwa dürfen wir uns die alten Epen denken, 
als sie noch nach den eintönigen, immer wiederholten epischen Melodien 
gesungen wurden (aödische Stufe). Solche Melodien haben wir noch zu 
einigen Chansons de geste. Der germanische Ausdruck got. siggwan, 
ahd. singan paßt recht gut für diese Technik. Auf dieser Stufe standen die 
xUa ävÖQoyy^ die Achill zur (pÖQfuyS sang, standen auch die Heldenlieder 
des Demodokos und Phemios. Auf ihr stehen noch die russischen und 
serbischen Epen (H. Hirt, Nordd. Allgem. Ztg. 1896 Nr. 522). Die weniger 
orchestischen Formen dieser Art darf man sich wohl, wenigstens im Rhythmi- 
schen, veranschaulichen mit den Sätzen aus Bachs Matthäuspassion : ,Du lieber 
Heiland du' und ,Des Abends, da es kühle ward'; die stark deklamatorischen 
(solche scheint es im Russischen zu geben) mit C. M. v. Webers ,Schon nahte 
mir der Schlummer' aus dem ,Freischütz' oder mit den fünffüßigen Dialog- 
iamben R. Wagners im Tannhäuser und Lohengrin an Stellen, wo sie dem 
Seccorezitativ nahe stehen (Tannhäusers Rede an Venus, Herold im Lohen- 
grin). Historisch sind diese modernen Formen allerdings anders zu beurteilen. 

Die Veränderung der urrhythmischen Zeitverhältnisse ist ein wichtiger 
Schritt vorwärts auf der Bahn zum Sprechmetrum. Sie zieht wieder andere 
Veränderungen nach sich. 

3. Nehmen wir als Urform des Gliedes J J oder J J an. Im Text 

V V 

entsprechen zwei Silben. Schon im Marschrhythmus können die Laschen 
»aufgelöst' werden. Dabei ergeben sich folgende Möglichkeiten: 

V 

j // 



>) Vgl. SUCHIER, Zs. f. rom. Phil. 19, 370 ff. 
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Im Einklang mit der fast durchgebends strengen Zweiteiligkeit orche- 
stischer Formen wird nur zweiteilig aufgelöst ,Triolen* ^ ^ W J u.s.w. 

gibt es auch heute in rein orchestischer Musik nicht oft. Im Text spi^elt 
sich die zweiteilige Auflösung darin wider, daß spondeische ,Fflfie^ nur 
im Umfang von 2 — 4 Silben auftreten. Im Altgermanischen und Altdeutschen, 
wie wir gesehen, mit der Beschränkung, daß die erste Silbe einer ,auf- 
gelösten' Hebung auf kurzen Vokal ausgehen muß (ahd. kü-ning^ särgita, 
mhd. härbe\ die erste einer aufgelösten Senkung wenigstens gern ausgeht 
(ahd. rthh^mo, mhd. sanK dm), mindestens zwischen ihr und der folgen- 
den nicht gern mehrfache, schwere Konsonanz steht Die zweiten Silben 
der Auflösungsgruppen sind indifferent ( X ). Also ist das Schema der alten 
Auflösung ^ X und ^ X (Lachmanns ,Verschleifung^). Im Neuhochdeutschen 
gilt dies Gesetz nicht mehr, weil sich der Habitus der Sprache verändert hat 

Der Akzent kennt die Beschränkung des Senkungsumfangs nicht 
Natürlich nicht, weil das Gesetz strengster Zweiteiligkeit und genauer Pro- 
portionalität für ihn nicht existiert Seine Senkungen sind zwei-, drei-, vier-, 
mehrsilbig, ganz nach Sprechart und Sinn. Sobald nun in einer musik- 
metrischen Form die Nachwirkungen der orchestischen Verhältnisse schwin- 
den, schwindet auch das Gefühl für die Notwendigkeit höchstens zwei- 
silbiger Senkung. Man gibt dem Akzent nach und führt — nun ohne 
Störung des rh)rthmischen Eindrucks — mehr Silben ein (,Senkungsüber- 
füllung'). Im Lauf der Zeit wird die Oberfüllung immer größer. 

4. Die orchestisch-rhythmische Hebung fällt gern auf eine haupttonige 
akzentuelle ,Länge'. Im Germanischen und Altdeutschen ist lang a) eine 
Haupt- bezw. schwer nebentonige Silbe mit langem Sonanten (ahd. md-riOy 
bluo-mo, mhd. märne, blüo-me), b) durch Konsonanz gedeckte Silbe: mhd./^/- 
des, sin-de, wdn-de. Kurz sind Hauptsilben mit ungedecktem kurzen Vokal : 
mhd. gö-tes, r^-den, betende, dx-ser, g^tinne. Nebensilben, auch solche 
mit -e sind für rhythmische Längen oder Kürzen verwendbar. Grund- 
sätzlich nur lange Silben werden aber in der älteren Zeit für zusammen- 
gezogene rhythmische Werte benutzt ( J = iIj). Während der schlichte Fuß 

A im Alt- und Mittelhochdeutschen durch sprachlich - X oder ^ X aus- 

r r 

gedrückt wird, darf einem dL = 2 nur eine lange Sprachsilbe ent- 
sprechen. Also ^ - I J •) = ahd. hä-bin, gö-teSy wlf-nun-^ga); hS-ren, 
wäi-nen, gel-tan^ fleh-tan und entsprechend mittelhochdeutsch. Aber ^ 



(j) 



nur: swä'{rl), hSr-itäni), wü-inin), dn-idiriu). Diese Regel gilt streng 

für orchestische Rhythmen und solche musikmetrische, die im Zeitlichen die 
alten orchestischen Gesetze beibehalten haben. Sobald nun aber das Musik- 
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metrum freier wird und dem Akzent näher kommt, kann auch diese Regel 
verletzt werden : an Stellen, wo im orchestischen Urrhythmus nur lIi ( J ) = 
akzentuellem ^ stehen dürfte, erlaubt sich das Musikmetrum sprachlich ^ 
(»Hebungsverkürzung*). 

5. Indes scheint im Germanischen weder ,Senkungsüberfüllung' noch 
«Hebungsverkürzung' bereits auf der musikmetrischen Stufe eingeführt 
worden zu sein. Noch bei Otfrid, im Nibelungenlied findet sich der- 
gleichen sehr selten. Vermutlich hängen beide Neuerungen erst mit einem 
weiteren, ganz entscheidenden Fortschritt zusammen, den das Musikmetrum 
in der Richtung auf den Akzent macht. Die musikalische Melodie wird 
aufgegeben und das Gedicht einfach »gesprochen' (rezitiert). Das Musik- 
metrum verwandelt sich in das Sprechmetrum, der &oid6g wird zum ^y)q}d6g. 

Wann und warum die epische Melodie aufgegeben worden ist, läBt 
sich nicht sagen. Die russische und serbische Epik wird noch heute ge- 
sungen. Hunderte von Versen hintereinander immer nach derselben eintönigen 
Melodie. Die altfranzösischen Chansons de geste, die Versstücke in ,Aucassin 
und Nicolete' sind bis ins 13. Jahrhundert hinein in derselben Weise vor- 
getragen worden: wir besitzen noch Melodien aus dieser Zeit. In diesen 
Dichtungen fällt die Melodie wohl unter dem Einflufi der Artusromane 
weg, die von Anfang an vorgelesen wurden. Der epische Gesang eriiegt 
der Konkurrenz der beweglichen Lesepoesie. Für die mittelhochdeutsche 
Epik mag dasselbe gelten, und die althochdeutsche Reimversdichtung steht 
gewiB unter dem Einfluß analoger lateinischer Lesedichtungen. Für die alt- 
germanische Alliterationsdichtung kann man Einwirkung der Buchpoesie 
nicht beweisen, aber auch nicht wideriegen. Man wird bedenken, daß die 
Germanen überall mit den kultivierten, in Rhetorenschulen gebildeten Römern 
und Romanen zusammentrafen: diese hatten Buchpoesie, die überdies von ge- 
werbsmäßigen Rezitatoren vorgelesen wurde. Hat sich aber der Übergang 
vom Singen zum Sagen bei den Germanen spontan vollzogen, wie es bei 
den Griechen wohl der Fall gewesen ist, so weist das auf bedeutende Dichter- 
persönlichkeiten hin, die den entscheidenden Schritt im Interesse der epi- 
schen Kunst selber taten. 

Die musikalische Melodie mußte ihrer Natur nach ein Hemmschuh 
sein, der das Musikmetrum mehr in der Nähe des orchestischen Rhythmus 
festhielt. Der Ton bedarf zur Entwicklung Zeit: er beeinträchtigt immer die 
natürliche Sprachquantität. Fällt er weg, so ist ein Damm durchstochen, 
der dem völligen Eindringen der akzentuellen Silbendauer entgegensteht. 
Femer stützt die Gliederung der Melodie, die ihrerseits wieder vom Ur- 
rhythmus herrührt, die orchestischen Bestandteile der musikmetrischen Grup- 
pierung. Mit dem Wegfall der Melodie wird die überiieferte Gruppenbildung 
auch in den höheren Ordnungen gefährdet. 

In der Tat läßt sich nachweisen, daß nach Wegfall der Melodie der Akzent 
auch im Punkt der Zeitwerte und der Gruppierung mehr und mehr Einfluß gewinnt. 
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6. Die sogenannte ,Hebungsverkürzung' (die klassische Metrik redet 
von productio metricä) ist schon oben besprochen; die »Senkungsflber- 
füllung^ gehört bis zu einem gewissen Grade auch her, denn sie wird erst 
nach Zerstörung der festen Fußproportion möglich. Erstere findet sich, 
sogar in der Form * -^ > ^ , in dem zweifellos rezitierten homerischen 
Hexameter, vielleicht im Satumier (wenn er quantitierend ist) ; im germanischen 
Alliterationsvers, bei Otfrid und in mittelhochdeutschen Romanen und Epen 
kommt nur *\^ > >l in Betracht. SenkungsOberfüUung im attischen Tri- 
meter * ^ z > v^ z , im Senar, in den Anfängen bei Otfrid, stark ent- 
wickelt im Heliandvers und im frflhmittelhochdeutschen Reimvers. Gerade 
die Senkungsüberfüllung wird nach Wegfall der Melodie oft sehr groß. Ihr 
Anwachsen läßt sich vielfach chronologisch zeigen. 

In diesen beiden Fällen weist schon der Verstext auf Störungen der 
alten, einfachen orchestischen Proportionen (1 : 1, 1 : 2 u. a.) hin. 
Guter Vortrag von Dichtungen der hierher gehörigen Stilart zeigt sogleich, 
daß sich die alten Proportionen schon durchweg bedeutend verändert haben. 
Man versuche nur Otfrid oder gar Hartmanns oder Wolframs Romane echt 
spondeisch (dabei natürlich taktmäßig) zu rezitieren, und man bekommt 
einen Skansionsvortrag, der alle Poesie tötet, den Stil der Auszählsprüche, 
welche die Kinder lieben. Jeder fühlt, daß er beim Lesen dem ,Sinne 
Rechnung tragen', d. h. den Akzent berücksichtigen' muß. Er muß eben 
die orchestisch-rhythmischen Silbenzeiten in der Richtung auf die akzen- 
tuellen verschieben. Wie weit, das hängt von der Stilart ab. 

In manchen Gedichten wird beinahe noch eine Art metrischer Pro- 
portion 1) beibehalten. Das ,Heidenröslein* (s. unten § 26) ist fast spondeisch, 
auch beim sinn- und stilgemäßen Sprechvortrag. Heines ,Das Meer er- 
glänzte weit hinaus' hat deutlich iambischen {^ - =1:2) Charakter : die 
Hebungen sind bedeutend länger als die Senkungen und die dreisilbigen 
metrischen Stellen säßen am Einsamen u. a. m. gleiten dahin wie ein 

>^ ^ w (1 : 1 : 1) = / / / für ^ w = J / . Goethes ufm Bergli bin 

i gsässe ist fast streng ionisch a minore: ^^-^ ^v^^ a.; Freudvoll und 

leidvoll ist ionisch a maiore {± ^^^± -5- etc.), in Noten J J; J J #; 

V • V • 

V — V 

Es sind meist Dichtungen von gleichmäßiger, besonders von ruhiger 
Stimmung, die so verhältnismäßig einfache Proportionen enthalten. Sie 
sind es auch, die maq immer und immer wieder zugunsten der Lehre 
von der ,Gleichheit der Takte im Verse* anführt. Aber es sind eben nur 
wenige Stilarten der Sprechmetra, die diesen Charakter haben. 



Auf die Bedeutung der Silbendauer 
auch im deutschen Verse hat mich O. Bremer 
hingewiesen. Er redet deshalb geradezu von 



deutschen ,quantitierenden' Versen. Allerdings 
geht er in seinen Annahmen zu weit. 
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Schon in Goethes Zueignung, noch mehr in Goethes Blankversen 
entfernen sich die Silbenwerte sehr von dem spondeischen Schema. Die 
Hebung ist im allgemeinen ein wenig langer als die Senkung. Die Zeiten 
sind mannigfaltiger: hier mehr spondeisch, hier mehr iambisch, anderswo 
mehr wie ^ ~ , je nach Stimmung und Sprachtext Noch freier sind sie im Be- 
ginn des ersten Faustmonologs, in Wallensteins Lager: auf diese Verse lassen 
sich die antiken Bezeichnungen überhaupt nicht mehr anwenden, wenn man 
an ihrer quantitativen Bedeutung festhält Der frühmittelhochdeutsche Reim- 
vers, der Alliterationsvers stehen auch hier wieder dem Akzent am nächsten. 
Übrigens wolle man stets beachten, daß man es in jedem Verse mit 
metrischen Zeiten zu tun hat, Zeiten also, deren Maß sich aus dem 
Zusammenwirken von orchestischem Urrhythmus und Akzent bestimmt 
Die metrischen Zeiten sind gegenüber den akzentuellen immer stilisiert. 

7. Einschnittsverlegung hängt auch mit dem Obergang von orche- 
stischem zu sprechmetrischem Charakter zusammen. 

Die orchestischen Einschnitte hängen ab von dem streng zweiteiligen 
Bau der Tanz- und Marschrhythmen und andererseits von der Gewohnheit 
dieser Formen, dieselben Glied-, Bund-, Reihen- etc. -typen möglichst festzu- 
halten. Also hat ein spondeischer Doppel-Aperer folgende Normaleinschnitte : 

V— V— |v— V — 
Nun werden freilich diese NorAialeinschnitte manchmal schon im Be- 
wegungslied verschoben, nämlich so wie es oben S. 177 für die Musikmetra 
angegeben ist. Aber über die umstehenden Hebungen steigt daselbst die 

Grenze wohl nicht weg: man findet statt J J # # ' j J — ein J J 

^ V — V V 

J J^ # ' J - - aber nicht leicht ein J J J ' J. J # — Die Musikmetra, 

die in die deutsche Verslehre fallen, d. h. die einfachen Liedarten halten 
es, soviel ich sehe, gern ebenso. 

Erst bei reinen Sprechrhythmen werden stärkere Verschiebungen der 
Ureinschnitte häufig und schließlich Stilmittel. Z. B. liebt der französische 
Alexandriner, der aus einem — katalektischen oder brachykatalektischen — 
Doppelvierer obiger Form entstanden ist, in der Reihe leichte Fuge hinter 
der dritten Silbe, meidet deutlich die hinter der vierten: 

X-^X; -^X -^(X). 
Der Ureinschnitt ist hier durch einen neuen, sprechmetrischen ersetzt, 
er wird nicht mehr durchgefühlt Besonders häufig ist das der Fall 
beim sogenannten fünffüßigen lambus. Derselbe geht wahrscheinlich auf 
einen steigend-spondeischen Sechser zurück mit folgender Urfuge: 

-z _-tl ^ ± ^ j. ^ ^(-)« 
Schon im strengen Musikmetrum schiebt sich oft die Hauptfuge um 
eine Senkung nach vorwärts :--^ -z«l^-... (daneben auch - -i- 
_ j. w I V. z - . . .). Im Sprechvers stellt sich dann sogar Einschnitt 
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zwischen 3. und 4. Hebung ein, ja noch andere. Man unterscheide daher 
in einem Verse Ureinschnitte, primäre und sprechmetrische, sekundäre. 
Letztere dienen dazu, den Vers beweglicher, sprechmäßiger zu machen. 

§23. 

Fortsetzung. 

(Brechung, Redaktion, Sprechstil, Sprechmelodie, Sprachveränderung u. a.) 

8. Die Einschnittsveriegung erzeugt eine, veiglichen mit der orche- 
stischen, ganz neue Gliederung des Verses. Historisch hängt sie vermut- 
lich — als deren Fortsetzung oder Vollendung — mit einem andern, be- 
sonders für Sprechrhythmen außerordentlich charakteristischen Vorgang zu- 
sammen, der rhythmischen Brechung. 

Es ist ein wichtiges Gesetz rein orchestischer Formen, daß sich 
darin die rhythmischen Grenzen sehr scharf ausprägen und ihre Rang- 
ordnung streng innehalten. Deutliche, übersichtliche Gliederung liegt eben 
im Wesen der Tanz-, Reigen- und Marschmusik. Also muß folgende 
Ordnung der Grenzwirkungen gefühlt werden: Strophenschluß, Absatz, 
Wende, Kehre, Lanke, Fuge, Gelenk, Naht. Absatz und Wende kommen 
fürs Epos kaum in Betracht, wohl aber für die Lyrik. Kleine Verschiebungen 
der Nähte und Gelenke erlaubt sich selbst das strengste Musikmetrum. 
Sogar Verschiebungen von Fugen, Lanken und Kehren kommen darin vor. ^ 
Umkehrungen der Rangordnung aber sind selten. Einige Fälle im ,Reiter- 
lied' oben S. 162. In Zeile 2 fordert Rhythmus, Takt und Melodie: 

/3 J / j' J / / J J jt 

V — V- 



ins Feld, in die Frei - heit ge - zo-gen. 
Die orchestische Fuge befindet sich hinter Frei-, Die akzentuelle hinter 
Feld. Schon das Musikmetrum, noch mehr das Sprechmetrum folgt im 
wesentlichen dem Akzent. Die metrische Fuge liegt daher hinter Feld. 
Doch ein deutlicher Nachhall der orchestischen verbleibt dem Musikmetrum : 
Frei' wird gedehnt und dadurch ein außergewöhnlich starkes Gelenk her- 
gestellt (,Fugenverdeckung*). Im Sprechmetrum fällt dieser Nachhall fast 
weg, doch wird Frei- immer noch etwas gedehnt. Erhaltung des Ureinschnitts 
in irgend welcher Weise scheidet die Brechung von der Einschnittsverlegung 
(vgl. S. 187 unten). 

Demnach kehrt sich hier im Metrum die orchestische Rangordnung 
um : die alte Fuge wird metrisches Gelenk, das alte, orchestische Gelenk metri- 
sche Fuge. Dadurch ,zerbricht* das alte orchestische Bund J# J / / J^ : 

sein erster Teil wird metrisch selbständig, ein einhebiges Bund, der andere 
verbindet sich mit dem zweiten Reihenbund, und dies wird metrisch dreihebig. 

») Verf., Philol. Stud. S. 187. Jen. Hs. H. 130 f. 
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Doch deutet die Dehnung von Frei- auch im Metrum noch an, dafi ehe- 
dem dort eine schärfere Grenze lag. Also nach dem Schema 

/] J ' //J //J J i musikmetrisch. 

V- V V- 

#• J ' J- J" J- J / J J J J J sprechmetrisch. 
V V- ~ 

Diese Umkehrung der Einschnittswerte bei Erhaltung der Einschnitt- 
stellen als solcher, infolge davon Umgruppierung der orchestischen Stücke 
tritt in gewissen Gattungen der Sprechpoesie sehr häufig ein. Vielfach 
kann man die Zunahme historisch nachweisen und daher umgekehrt die 
Brechungserscheinungen zur chronologischen Bestimmung verwenden. 

Folgende Fälle sind zu unterscheiden. 

a) Strophenbrechung. 

Z. B. Otfr. I, 5, 5 ff . : Floug er sunnUn päd, sterrono sträza, 

wegä wolkono zi theru itis fröno, (||) 
Zi ediles frouwän, selb&n sancta Mariün: "[f 
tfüe fordoron bt barne wärun chuning4 alle. 
Die Kehre hinter Mariän ist tiefer als der Strophenschluß hinter fröno. 
Der Anfang der zweiten Strophe schließt sich eng an den Schluß der ersten 
an. Die zweite Strophe wird ,gebrochen*. Das Stärkeverhältnis von Ketten- 
und Strophenschluß kehrt sich um. Die Brechungsstelle wird von mir durch 
Grenzzeichen ohne Klammern angedeutet. 

Hat die Strophe vier Ketten = zwei Gesätzen, dann wird oft ein 
,Absatz' tiefer als ein Strophenschluß. Z. B. Nib.-Lied Lm. 31, 32: 
Vier hundert swertdigne die solden tragen kleit 

mit samt Sifrlde. Y vil manic schaeniu meit (|) 

von werke was unmüezec, wan si im wären holt: Tf 

vil der edeln steine die froawen leiten in daz golt, (||) 

Die si mit porten wolden wurken üf ir wät (|) 

den Jungen stolzen recken: \\ des enwas niht rät. Tf 

der Wirt der hiez dö sidelen vil manegen küenen man, 

z^ einen sunewenden, da Stfrit ritters namen gewan. 

Die zweite Strophe ist hinter rät »gebrochen*. Der Absatz dort ist tiefer 
als der vorausgehende Strophenschluß: der Strophenschluß von 31, 4 ist 
gleichsam dorthin vorgerückt. Der Anfang von Str. 32 neigt sich zu Str. 31. 
Der Einschnitt hinter golt ist sehr abgeschwächt (etwa = Kehre). Str. 31 
bricht hinter Stfride. 

b) Gesätzbrechung. 

Nib.-L. 98: I. Don kund im niht gestrtten daz stdrki getwerc. J 

alsam di lewen wilde sie liefen an den berc, (||) 

II. Da er di tarnkappe stt Albrtch^ an gewan. TT 

dö was des hordes hirre Sifrlt der vriisÜche man. 
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Gesätz I ist hinter getwerc gebrochen. Denn Zeile 2 hängt durch Ab- 
schwächung des Absatzes an Gesätz II. Die Kehre hinter Kette 1 ist 
schärfer als der (einstige) Absatz hinter 2. Durch die Verschiebung von f 
bricht in diesem Falle gleichzeitig das zweite Gesätz. 

c) Kettenbrechung. 

Oben in Str. 31, Zeile 2. Die Lanke hinter Stfride ist tiefer als die 
Grenze hinter meit. Deshalb strebt die Hinterreihe dieser Kette metrisch nach 
Kette 3. Indes ist die alte Kehre hinter meit noch deutlich hörbar, wenn auch 
sehr reduziert, und die Strophe nebst ihren Teilen sonst fast unversehrt. Bei- 
nahe völlige Kettenbrechung ist beliebt in der alten Alliterationspoesie. Z. B. 
Heliand 5 ff. 

— — — — — — II That uuolda thO wtsara filo (I) 

liudo bamo loöon, \\ lira Cristes, (|) 

hilag Word godas, || endi mld iro handon scrWan (|) 

berehtltcQ an buok, \\ htiO sia is gibodscip scoldin (|) 

fmmmian, firiho barn. |j 
Hinterreihe und nächste Vorderreihe schließen sich oft hintereinander w^ 
zusammen, ohne daß aber der Einschnitt am Zeilenende übertönt würde. 
Die Langzeile behält einen gewissen Zusammenhalt Das ist der sogenannte 
,HakenstiP. Der Reiz desselben beruht darauf, daß die alte Kette noch 
erkennbar bleibt, aber durch die Inhaltsverbindung von Hinterreihe + fol- 
gender Vorderreihe, bezw. Vorderreihe -f- vorausgehender Hinterreihe ge- 
brochen und verschleiert wird. 

Eine ganz ähnliche Lockerung, ja wohl schon Auflösung der Kette 
findet sich im mittelhochdeutschen Roman, z. B. Hartmanns Iwein (,Reim- 
brechung*). Hier ist die Reihe (= Reimzeile) eigentlich die größte metrische 
Gruppe, die vorkommt. Ketten gibt es für das Gefühl nicht mehr: ihr 
letzter Nachhall ist die Reimbindung, die den Kettenrahmen nur eben noch 
durchfühlen läßt. 

d) Reihenbrechung. 

Z. B. Konrads von Würzburg Engelh. 501/2. 

der löne dir, vil reiner kneht' 

sprach der ander, || 'ez ist reht (l) 

daz er dir gebe rtchen danc'. 
Die Fuge hinter ander ist tiefer als die Kehre hinter reht. Die Reihe 502 zer- 
fällt jedoch nicht, weil sie durch die Wiederholung der Reimzeile im ganzen Ge- 
dicht auch für diese Stelle gesichert ist, und weil reht ethisch verlängert werden 
muß, eine Dehnung, die die Scheide aufrecht erhält. So starke und fortgesetzte 
rhythmische Zerbrechung der Reihe, wie der Kette, kommt im Mittel- 
hochdeutschen vielleicht überhaupt nicht vor. Denn mir ist wenigstens 
kein Fall bekannt, in dem die konsequente Zertrümmerung und Verschleierung 
der alten orchestisch-rhythmischen Gruppenformen über die Reihe nach der 
Tiefe fortgeschritten wäre. Andere Beispiele sind: 
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Engelh. 393/5: dd kam ein jungelinc dort her 

geriten: Y äen selben gniozt er (l) 
in süezer stimme döne. 
Vgl. auch Parziv. 500, 24 f.: 

wer was ein maget diu den gräl (>) 
tnioc? II ir mantel lieh man mir. 

e) Bundbrechung. 

Für diese gilt dasselbe wie für die Reihenbrechung. Ein Beispiel 
Zeile 2/3 des Reiterliedes. 

f) Gliedbrechung. 
Lessings Nathan II, 640: 

N.: was?\ was ist richtig? 
AI Hafi: Daß — Uh bin nicht schuld; 

Das orchestische Glied ist was? was ist. Hinter was? liegt im Metrum 
ein starker Einschnitt (tote Pause), stärker als das Gelenk hinter ist, doch 
fühlt man immer noch ein wenig die Form X^X heraus. Reihen-, Bund- 
und Gliedbrechung zusammen machen eine Rede sehr lebhaft. 

Wvt Hebungsverkürzung und Senkungsüberfüllung, so können auch 
die Brechungserscheinungen bereits im Musikmetrum einsetzen. Sie sind 
keineswegs an Sprechvortrag gebunden. So finden sie sich denn recht 
oft im Minnesang. Ganz begreiflich. Denn mindestens bis ins 13. Jahr- 
hundert lag dort der Schwerpunkt im Text und seinem Gedankeninhalt. 
Monodisch homophon war diese Kunst auch. Z. B. MF. 46, 9 ff. 

1. Mtn herz^ unsanfte slnen strtt 
lät, II den ez nu mange ztt (I) 

2. Behabet wider daz aller beste wip, |{ 
der ie mtn Itp (|) 

3. Muoz dienen swar ich iemer var. |{ 

ich bin ir hoU: \ swenn ich vor gote getar, (I ) 

4. So gedenk^ ich ir. |{ 

daz geruoch ouch er vergeben mir. 

5. Wan ob ich des Sünde säle hän, 

zwiu geschuof er si s6 rehte wol getan? 
Ketten und Reihen werden hier freilich durch Melodie und Reim noch 
zusammengehalten. Aber die alten Zusammenhänge sind doch bereits sehr 
aufgelockert. Die Strophe bewegt sich recht frei. Die Minnesinger ver- 
halten sich im Punkte der Brechung übrigens verschieden. 

Man unterscheide übrigens in allen Fällen von Brechung »halbe' und »ganze*. »Halb' 
gebrochen ist eine Kette, Reihe u. s. w.» wenn der überlaufende Sinn nur ein Stück der 
betreffenden rhythmischen Gruppe zum Vorausgehenden oder Folgenden zieht ,Ganz\ 
wenn von den zwei Teilen der gebrochenen Gruppe das erste nach rückwärts, das andere 
nach vorwärts Anschlufi findet 

Z. B. halb gebrochen ist die Kette NL. 32, 2 (oben S. 189), MF. 46, 15/16; ganz gebrochen 
NL 31, 2 und die Ketten des Heliandbeispiels (S. 190), die Reihe Engelh. 394, MF. 46, 10. 14. 
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Historisch tritt zunächst die halbe, später die ganze Brechung auf. Unter Umständen er- 
gibt die Beobachtung der Erscheinung ein Mittel zur Chronologie. Ober die Methode, die Bre- 
chungserscheinungen statistisch aufzunehmen, vgl. R. Brendel a. a. O. (s. oben S. 178) S. 39 f. 

Besondere Erwähnung verdient noch die Reduktion bezw. der 
Wegfall 9. rhythmischer Pausen und 10. von Hebungen. 

Die Nibelungenstrophe z. B. weist auf eine alte orchestische Form 
folgenden Schemas zurück: 

1-3: J J J J J J J I J J J J JJ J 

V — V — I V — V 

4: J J j J J J J I J J J J J J J J 
V — V — I V ~v — 

Am Ende der 4 Vorderreihen Zusammenziehung von vorletzter Hebung mit 
letzter Senkung, am Ende der 3 ersten Hinterreihen Hebung = J + V4-Pause 

oder = J + '/«-Pause. Im ältesten Musikmetrum, ,dem Urmetrum* haben 

deshalb an den Enden dieser drei Hinterreihen starke syntaktische Ein- 
schnitte gelegen, um die Pause zu ermöglichen. Diese alte Textgliederung 
kann man vielfach noch deutlich erkennen. Nib.-L. 15: 

I, 1 Waz saget ir mir von manne, vil liebiu muoter nun? \ 
2 äne recken minne wil Ich immer stn. l 

II, 3 Sus schoene wil ich bUben um an mtnen tot, \ 

4 daz ich sol von manne nimmer gwinnen keine not 

Die Reime müssen ausgehalten und dahinter deutliche rhythmische 
Pausen angebracht werden, wenn auch auf strenge Proportionalität der Zeit- 
werte dieser Pausen nichts ankommt. Anderswo wird diese Form, in der 
das alte, streng gegliederte, starre orchestische Schema zu sehr nachklingt, 
mehr in der Richtung auf den Prosaakzent verschoben: die Viertelpause 
(und damit eine Hebung) fällt weg. 

Z. B. 33 Dd gie z^ eime münster vil manic rtcher kneht [l] 
und manic edel ritter. Y d.i wtsen heten reht [l] (|) 
Daz si den tumben dienden, als in was 6 getan, i TT 
si heten kurzwile und ouch vil manger freuden wän. 

Der Ton der Erzählung ist in dieser Strophe viel weniger feierlich als 
anderswo. Dem entspricht die Verkürzung der ersten Hinterreihen um die 
Pause (nebst ihrer Hebung), die Brechung der zweiten Kette, deren Vorderreihe 
sich an 1 b, deren Hinterreihe sich an 3 a anlehnt und die Brechung der Gesätze. 

Hebungen fallen oft mit rh3rthmischen Pausen weg. Wegfall von 
Hebungen kommt aber noch auf andere Weise zustande. 

Durch Zusammenziehung entsteht sehr oft am Reihenende die Form 

. . . ö jj = i^ ^ . Die Kraft des orchestischen Rhythmus und die Melodie 

genügt bei Liedern bekanntlich, diesen Schluß selbst da als zweihebig auf- 
recht zu erhalten, wo die akzentuelle Schwere an sich nicht zureicht. Z. B. 
Ich hdtt einen Kameradin. Fällt der spezifisch orchestische Charakter der 
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Komposition weg, wird gar die Melodie weggelassen, so ist es ganz unmög- 
lich, dem Wort Kameraden drei Hebungen zu geben : es würde unnatürlich 
klingen. Man kann nur rezitieren Kameraden -X-X. Liegt hinter ^X 
starker syntaktischer Einschnitt, so wird die Zeit, welche durch Verkürzung 

von cj J zu x,x frei wird, in eine rh3rthmische Pause umgesetzt: -x p. 

Liegt dazu aber syntaktisch kein Anlaß vor, so geht das Metrum hinter der 
Senkung weiter und die Hebung fällt samt der Zeit weg: -X | X ... 

Das geschieht oben in dem Beispiel Nibelungenlied 33. Münster ur- 
sprünglich ^ J ('-^-)- ta Nibelungenlied aber gesprochen etwa J- J, 

ohne Pause dahinter. Hfnter ritter | J J* | des Punktes wegen rh3rthmische 

Pause, dienden *lL 2- > J J ohne Pause dahinter. So entstehen durch 

derartige Verkürzung des Reihenschlusses oft sprechmetrische Dreier aus 
orchestisch-rhythmischen bezw. musikmetrischen Vierem. Sehr beliebt ist 
das im mittelhochdeutschen Reimpaar. 

Es liegt auf der Hand, daß Hebungen im Metrum nicht wegfallen 
können, wenn der Akzent der Textstelle so ist, daß er verlangt, die rhyth- 
mische Hebung zu erhalten. Dieser Fall tritt ein, wenn den orchestischen 
Hebimgen im Text deutlich akzentuelle entsprechen. Z. B. wenn am Reihen- 
ende zweihebige Worte stehen der Art wie Reinbot (Kraus) Vers 5169/70: 

des dancte sä der märkts 
von himele dem künege wts. 

Oder schwere einsilbige Worte, ebenda 2496: 

der küngtn swester dar truoc. 

Auch wenn das Tempo oder Ethos des Textes so ist, daß es die in 
Frage kommende Silbe beschwert. Dies gilt von den ,klingenden* Reimen 
Otfrids; der Text des Evangelienbuches muß langsam und feierlich rezitiert 
werden. Bei Nachdruck, Iwein 28: er was genant Hartman. 

Was am Reihenende geschieht, kann auch im Innern vorkommen. Auch 

hier kann gegebenenfalls ein orchestisches J J ( li« ^ ) zu metrischem, ein- 
hebigem - X werden und Verkürzung des Verses bewirken. Das ist offenbar 
in den Alliterationsmetren geschehen. Hier wurde z. B. aus altem ^ ^ 

j J J J (^ Lii -L _ Li, JL) ein metrisch zweihebiges X-XX-^X. In der 

V — 

späteren ahd., mhd., nhd. Poesie kommt diese Reduktion im Versinnern 
wohl nicht vor. Der Sprachakzent, das Ethos halten im Reiheninnem die 
Hebungszahl aufrecht Vgl. darüber Beitr. 24, 40 f. Z. B. Iw. 113: 

er sprach: hir Kalögreänt 
oder Vers 28 er was genant Hartman. Hartman hier etwas isoliert und nach- 
drücklich zu sprechen. Der Name des Dichters wird ausdrücklich mitgeteilt. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. m, Teil 3. 13 
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Vers \7 so lebt doch Umir sin name. iemer eincA Gegensatz ausdrückend 
und zugleich nachdrücklich. Deshalb nicht bloß das ie-, sondern auch -mer 
beschwert. Vgl. oben S. 129. Oder im Choral ,Ein feste Burg ist unser GotT: 

der Fürst dieser Wält, 

wie säur ir sich stillt, 

tut er uns doch nicht 
In der ersten und dritten Zeile hält vor allem der reine Akzent, in der 
zweiten der ethische die Hebungszahl auch im Sprechmetrum aufrecht (Rh. 
d. frz. Verses S. 124). Der ethische Akzent spielt in solchen Fällen überhaupt 
eine große, noch nicht genügend gewürdigte Rolle. 

Es ist klar, daß sich durch Pausenreduktion und -wegfall, femer durch 
Hebungsunterdrückung aus einer orchestischen Reihenform, z. B. dem Vierer, 
sehr verschiedene metrische entwickeln können. 

Z. B. -Li 2. - Lii 1. J J J J J J erzeugt X--X--, X--X-X, 

V — V — 

X ^ X X --, X - X X - X oder X -- X - X p. u. s. w. Der Obergang einer Lied- 
form vom streng orchestischen über den musikmetrischen zum sprech- 
metrischen Rhythmus kann daher unter Umständen ein anfangs einfaches 
Formensystem sehr verwickelt machen, eine zunächst einheitliche Form in 
viele dem rhythmischen Wert nach recht verschiedene auseinander legen. 
Hierin liegt die Erklärung für die Probleme der Alliterationsmetrik. 

Femer: Metra, die dem orchestischen Urrh3rthmus nahe stehen, änd 
einfacher, durchsichtiger, man findet für sie viel eher das gemeinsame 
Schema. Z. B. Homer, Otfrid, Chanson de geste. Metra, die dem Akzent 
nahe stehen, sind freier, minder leicht zu schematisieren: (Satumier?), rassi- 
scher Bylinenvers, Alliterationsvers, auch der frühmittelhochdeutsche Reim- 
vers (Heinrich von Melk, König Rother). Bei Formen der letzten Art ist es 
oft nötig, zwischen dem orchestischen Urrhythmus (bezw. dem Urmetram) 
und dem wirklichen Rhythmus erst die Verbindung herzustellen, den Ur- 
rhythmus aus dem Sprechrhythmus zu rekonstmieren, da er fast völlig ver- 
loren gegangen und durch einen neuen, eben den sprechmetrischen, er- 
setzt ist. Ausgehen muß man dabei von der Bestimmung des wirklichen 
Sprechrhythmus. Nur genaue Analyse der wirklichen rhythmischen Formen 
gibt das Material zur Rekonstmktion des älteren Maßes. ^) 

11. Wir haben die Entwicklung der Sprechmetra bisher nur insofern 
betrachtet, als sie sich von orchestischen Urformen ab- und dem Akzent 
zugewendet haben. Aber darauf kommt es nicht allein an. 

Jedes Musik- oder Sprechmetram, mag es orchestischen Formen 
nahe oder fem stehen, hat seinen eigenen Ausdrack und Reiz, eben den, 
der von dem metrischen Rhythmus ausgeht. Der sprechmetrische Rhythmus 
liegt nicht in der Sprache. Es ist ja schon bei der Akzentlehre hervor- 
gehoben worden, daß nur in ganz wenigen Fällen«) ein Ethos als solches 

») Vgl. Philol. Stud. (Sieversfestgabe) S. 179 f. •) S. 125. 
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Neigung zu einfacher Rhythmisierung v^rät, und daß Prosa spontan nur 
zu prosaischem, nicht aber versmäBigem Rhythmus gelangen kann. Me- 
trum entsteht durch Kompromiß des Akzents mit orchestischem Rhyth- 
mus. Es ist eine der wichtigsten Folgen dieser Vermischung, daß durch 
die Entwicklung der verschiedenen Stilarten alter Bewegungslieder auch 
Sprecharten Rhythmus bekommen können, denen er sich dem natür- 
lichen Ethos nach kaum hinzugesellen würde, z. B. didaktische und ein- 
fach erzählende Dichtung. Ist ein metrischer Rhythmus von ganz be- 
stimmter Beschaffenheit und Ethos aber erst entstanden, so kann er um 
seiner selbst willen gesucht, mit akzentuellen Mitteln hergestellt und stilistisch 
variiert werden, ohne Rücksicht und Zusammenhang mit dem Urrhythmus. 
Die zwischen orchestischem Rhythmus und Akzent liegenden metrischen 
Möglichkeiten haben eben den Wert selbständiger, charakteristischer Stilarten. 

Abstreifen des spezifisch Orchestischen in Rhythmus und Melodie ist 
deshalb nur die eine Seite der Sache. Die andere ist: Bearbeitung und 
Ausbildung der historisch gewordenen metrischen Rhythmusarten 
zu Stilarten. Ein Beispiel mache das klar. Wird zur Tanzbewegung oder 
Tanzmusik ein Text gedichtet, so strebt der Verfasser danach, möglichst den 
orchestischen Rhythmus nachzubilden und auszugestalten. Orchestischer 
Rhythmus, Tanzmelodik bestimmen den Eindruck des ganzen Bewegungs- 
liedes, der Text für sich kommt nicht zur genügenden Wirkung. Rezitiert 
man solche Tanzliedertexte für sich, die Verbindung mit dem Tanze will- 
kürlich lösend, so machen sie fast durchweg einen trockenen, spröden Ein- 
druck. Auch bei Texten, die ausdrücklich für Gesang geschrieben sind, ist 
das der Fall, und zwar gerade bei den besten. R. Wagners Texte sind vor- 
züglich, wenn sie gesungen werden. Deklamiert sind sie spröde. Die Texte 
Pindars, der Minnesinger haben nicht selten eine gewisse Trockenheit und 
Härte der Form (ich rede nicht vom Inhalt): es fehlt Biegsamkeit, intensive 
Stimmung, Fülle, Schmelz. Kein Zweifel, daß der Mangel beim Gesang 
verschwand. Auch der Rhythmus ist in solchen Texten nicht immer scharf 
und klar erkennbar: sie sind metrisch hier und da mehrdeutig. Ohne 
Kenntnis des orchestischen oder musikalischen Schemas läßt sich ihr Rh3rth- 
mus nicht völlig bestimmen.^) 

Dieser Mangel muß beim Sprechvortrag natürlich verschwinden. Es 
gilt, die einer bestimmten metrischen Rh3rthmusart eigene Form unzwei- 
deutig festzulegen und das ihr eigene Ethos herauszuarbeiten, der Sprach- 
form zu eigener Wirkung und Reiz zu verhelfen. Das geschieht a) durch 
Auslese der Formeih Von den vielen, die historisch geworden oder mög- 
lich sind, werden die ästhetisch unbefriedigenden beschränkt oder be- 
seitigt, die wohlgefälligsten bevorzugt. Das System der metrischen Gruppen- 
typen ist für jede metrische Rhythmusart ein anderes, muß für jede neu 
ermittelt werden. Also ist z. B. das System der Formen des AUiterations- 

Vgl. E. Stolte, Metrische Studien über das deutsche Volkslied Progr. Krefeld 1883. 

13* 
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verses oder des epischen altfranzOsischen Alexandriners sicherlich ein anderes 
als das der vorauszusetzenden orchestischen Liederrhythmen. Was in diesen 
die Norm war, kann dort selten auftreten, vielleicht verschwunden sein, 
b) Neue Formen, die keine Wurzel im Urrhythmus zu haben brauchen, 
werden nach Analogie der ererbten geschaffen, c) Reiner und ethischer 
Akzent wird so verwendet, dafi wirksame, klare Rhythmen von deutlich 
fühlbarem Ethos entstehen. Es entstehen Verse, deren (metrischer) Rhythmus 
sich bei verständnisvollem Lesen jedem aufdrängt, der die betreffende Sprache 
spricht, bezw. genügend kennt und Gefühl für Rhythmus und Stil hat, also 
Verse, deren ,Metrum* herauszufühlen keine Schwierigkeit macht. Es be- 
grifflich zu fbderen, ist eine andere Sache. Die Geschichte der Literatur 
lehrt, daß man Jahrhunderte lang rein nach dem Ohr und Gefühl die besten 
Verse machte, ohne auch nur das Versprinzip formulieren zu können, ja bei 
ganz falscher Formulierung desselben. Bis Clajus und Opitz haben die 
Deutschen nichts vom akzentuierenden, bis ins 17. Jahrhundert die Franzosen 
nichts vom alternierenden Versprinzip gewußt: sie rechneten beide nach 
Silben. Und doch haben sie die vortrefflichsten Verse geschrieben. 

12. Zur stilistischen Bearbeitung sprechmetrischer Rh3rthmen gehört als 
letztes die Herausarbeitung einer festen, wohlklingenden Melodie. 
Verschwindet die orchestische, musikalische Melodie, so kommt an ihrer 
Stelle das Sprachmelos zur Geltung. Die ungezwungene, alltägliche Spreeb- 
art neigt schon zu gewissen Typen, von denen ich oben aus der zu- 
sammenhängenden, vorbereiteten Rede einige mitgeteilt habe. Aber sie neigt 
eben nur dazu. Klar kommen sie selten heraus — nur in der Kunstrede 
sind sie ganz deutlich — , Reiz wohnt ihnen auch kaum inne. Der Vers 
bedarf aber der Melodie: sie gehört mit zu seinem Wesen. Näheres bei 
den einzelnen Versen. Ich bemerke nur, daß die oben S. 111 ff. festgestellten 
zwei Haupt- und vier Untertypen der Rede auch im Verse, allerdings in 
mannigfaltigen Formen wiederkehren: I. die gebrochene Tonfolge mit Hoch- 
oder Tiefanfang; II. die ungebrochene derselben Bewegungsarten. Femer: 
die Melodie eines Gedichts kann ihrem Wesen nach den musikalischen oder 
den sprachlichen (mit Ethos I) näher stehen. Im ersten Falle nähern sich ihre 
Intervalle denen des Gesanges (NB. dessen Skalensystem braucht durchaus 
nicht das moderne zu sein!), im andern denen der verschiedenen Sprech- 
arten der Prosa. Leider kümmern sich unsere Schauspieler und Rezitatoren 
gar nicht um diese Seite der poetischen Form, die sie dem Gesänge an- 
nähert. Freilich — ein Zuviel davon erzeugt leicht die Karikatur. 

Die Entwicklung der versmäßig (metrisch) gebundenen Rede haben 
wir zunächst an der Erzählungspoesie verfolgt. Dort ist sie am deutlichsten 
und hat zu besonders freien Metren geführt. Doch übersehe man nicht, 
daß auch die Lyrik dieselbe Entwicklung durchlebt hat. 

Im Mittelalter gab es nur Singl)aik, keine Buchlyrik deutscher Sprache. 
Man sammelte wohl die Texte der Minne- und Meistersinger in Lieder- 
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büchem und vereinigte diese dann zu großen Handschriften. Man las diese 

Texte sicherlich auch für sich. Aber deutsche »lyrische Gedichte' schrieb 

man noch nicht. Das fürs Lesen gedichtete lyrische, strophische Gedicht 

ist späteren Ursprungs, i) Es entstand unter der Einwirkung der antiken 

Buchlyrik (Horaz) und der ausländischen Renaissancelyrik. Es löste sich 

gleichzeitig — als geistliche Lyrik — vom älteren geistlichen Liede ab, als das 

Gesangbuch neben der Bibel Lesebuch protestantischer Frommen geworden 

war. Indes ist es erst im 18. Jahrhundert gelungen, vollendete Lese- bezw. 

Vorleselyrik zu dichten. Klopstock und Goethe sind die großen Meister, die 

den Ton des sprechmetrischen, auf sich selbst stehenden lyrischen ,Gedichtes* 

fanden. Was vorher war, hat noch sehr oft den Charakter des ,Liedertextes*. 

13. Die Geschichte sprechmetrischer Bildungen der deutschen Poesie 

braucht nicht immer rückwärts bis in die Sphäre des musikmetrischen Liedes 

oder gar bis zum Urrhythmus des Bewegungsliedes hineinzuführen. Sehr 

oft ahmen deutsche Dichter fertige Sprechmetra fremder Literaturen nach, 

oft übernehmen sie fremde Melodien, ihnen eigene Texte unterlegend. Den 

zweiten Fall können wir bei den Minnesingern nachweisen, für den ersten 

finden sich seit dem 16. Jahrhundert zahlreiche Beispiele. Grundsätzlich 

liegen die Dinge dann nicht anders als vorher: die Entwicklung, die anderswo 

ihren Anfang und ersten Veriauf nahm, setzt sich in der deutschen Literatur 

fort. Aber es kommt als neuer treibender Faktor der Entwicklung hinzu 

der Wechsel der Sprache. 

Der Alexandriner z. B. ist innerhalb der französischen Literatur min- 
destens durchgebildet Er hat von dem 11. Jahrhundert bis zum 16./17. 
eine lange Geschichte«) und hat mehrere Stilarten erzeugt: aus einem 
orchestisch achthebigen Doppelvierer ist er zu einem musik- und sprech- 
metrischen Vers von sechs bis acht Hebungen geworden; später wird er de- 
finitiv auf sechs Hebungen reduziert. An diese Form schließt sich der neuhoch- 
deutsche Alexandriner an. Aber das Prinzip, nach dem sich das Mustermetrum 
X--X-X-I X-X-X-(X) und Sprachakzent verbinden, ist nicht mehr das 
alternierende der Franzosen, sondern das akzentuierende. — Der antike Hexa- 
meter hat vor Homer bereits eine lange Geschichte. Denn schon bei Homer 
finden sich die typischen Charakteristika des fortgeschrittenen Metrums: 
,Hebungsverkürzung* (auch ,Senkungsverkürzung*) und ,Brechung*. Das me- 
trische Prinzip ist quantitierend. Klopstock ahmt den Hexameter im Deutschen 
nach. Das ihm wohlbekannte, von den alten Metrikem überlieferte Versmaß 

bildet er akzentuierend nach. Wenn sich nun auch schon im home- 
rischen Hexameter - : ^ nicht mehr = 2:1 verhielt (oben S. 64 f.), so 
ist der Gegensatz von rh3rthmischer Länge und Kürze doch sicheriich 
für den Eindruck des Verses maßgebend geblieben und hat die Lage der 
Hebungen bestimmt. Im Deutschen tritt das Quantitative zurück; die 

») Kauffmann, D. Mctr. S. 204. •) Vf., Rh. d. frz. V. § 31 f. 
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Schwere nimmt seinen Platz ein. Dadurch ändert der Vers seine Foim 

im Zeitlichen, er bekommt (schematisch ausgedrückt) die Bewegung # # J 

I '^ 1 
oder #* # # und wird damit zu einem neuen Metrum. Man lese die inter- 

V 

essanten Erörterungen Klopstocks Aber den Unterschied des antiken und 
deutschen Hexameters und man wird finden, daß der geniale Dichter das 
feinste Gefühl für seinen Vers hatte. Der moderne Metriker kann noch 
immer daraus lernen. Aber Klopstock hat den Hexameter der Antike nicht 
einfach nachgeahmt: er hat ihn auch auf dem von uns oben beschriebenen 
Wege der Sprechmetra weitergeführt. Klopstock ist der Schöpfer einer neuen, 
freieren Stilart des Hexameters, einer Stilart, die dem gefühlserregenden Ethos 
seiner Dichtung ganz entspricht. Er schafft sich seinen Stil durch reiche 
Verwendung der ,Einschnittsverlegung* und ,Brechung*. So entwickelt sich 
das uralte epische Metrum, nachdem es Jahrtausende fast auf der homerischen 
Stufe stehen geblieben war, in modemer Zeit in einer fremden Literatur, 
weiter in der Richtung auf den Sprachakzent hin. Voß, Goethe kehren im 
Punkte der Gliederung wieder zur homerischen Stufe zurück, weil ihrer 
Dichtung eine ganz andere Sprechart als der Klopstockschen zugrunde liegt. 

Der Wechsel der Sprache kann noch in anderer Beziehung auf Metra 
wirken. 

Es ist Grund zu der Annahme, daß es in der Zeit, die vor unseren 
ersten althochdeutschen, altenglischen, altnordischen Denkmälern lag, eine 
reich ausgebildete urgermanische oder doch gemeingermanische Poesie gab. 
Die Sänger (D6or, Widsief) wanderten ja von Hof zu Hof, von Stamm zu 
Stamm. Viele Lieder, feste Formeln, Beiwörter, typische Verse bilden sich 
aus: epische Sprechmetra entstehen. Nun setzt die sprachliche Revolution 
ein, die das Urgermanische beseitigt, die historischen Mundarten entstehen 
läßt. Sie wird mit den Stürmen der Zeit nach 375 zusammenhängen. Viele 
indogermanisch-urgermanische Vokale fallen ab und aus, z. B. die Thema- 
vokale der -a, -/, -u Stämme am Wortende oder in der Kompositionsfuge. 
Die gotischen Wörter erscheinen schon bei Ulfilas in der Silbenzahl redu- 
ziert, während sie im Altnordischen derselben Zeit noch voll bleiben; auch 
in den fränkischen Mallbergglossen gibt es noch alte Themavokale. Dieser 
Vokalschwund ändert natüriich die Silbenzahl der Worte. Die Schwere- 
verhältnisse der Silben verschieben sich: Nebenhebungen sinken zu Sen- 
kungen herab, alte Längen werden reduziert. Die zweite Lautverschiebung 
trennt Nord- und Süddeutschland, hochdeutsch vom übrigen Germanischen. 
Die Zerstörung der alten heidnischen Kulte, die Wanderungen der Stämme, 
die Entwicklung neuen Stammesbewußtseins und neuer Kultur, kurz eine 
neue Zeit wirft ihre Wellen auch in die alte Sprache und Poesie und ändert 
Sie zerstört nicht völlig. Denn die Technik, der Formelschatz, der Stil, 
der Gedankeninhalt wenigstens der alten Heldenepik bleibt, wie bekannt: 
dieser Zweig der alten Poesie kommt jetzt wohl, d. h. nach jenen politisch- 
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kulturellen Revolutionen erst recht zur Blflte, während die kultische Poesie 
im Ost- und Westgermanischen zergeht. Vielleicht bleiben sogar manche 
der alten, beliebten epischen Lieder oder Gedichte. Aber ihre Sprach- 
form wird modernisiert, und darunter leidet die alte, vielleicht schon etwas 
freie, sprechmetrische Form. Ein urgermanisch-umordischer Prosasatz, den 
eine Runenschrift überliefert, Ek htswagasüR hoUif9gaR horna tawiio 
würde aisl. ek Hligestr Hyttengr hörn tdda, ahd. ih Hleogast Holzing hörn 
(tsta) lauten. Daran kann man den Unterschied der Sprachepochen beur- 
teilen. Nehmen wir an, man dürfe H6ltif9gäR betonen und jene urnor- 
dische Runeninschrift solle ein gesprochener Alliterationsvers sein, was 
jedoch eben im Hinblick auf H6ltU9gaR und aus metrischen Gründen 
kaum möglich ist, so würde in der Vorderreihe ein achtsilbiger Vierer alt- 
isländisch, althochdeutsch zum Vierer mit drei durch Zusammenziehung 
ausgefallenen Senkungen werden, die vierhebige Hinterreihe (X)-X^X~ii 
schrumpft zum Zweier zusammen. In andern Fällen mag infolge der Ver- 
änderung der Sprache Veriängerung von Versen eingetreten sein. Nach- 
weisen läßt sich dergleichen im altsächsischen, wo längere Wortformen und 
neu entstandene Sproßvokale in alte Verse eindringen und deren Silbenzahl 
vermehren. Z. B. diurda > cUarida, *tungl > tiingaL Vgl. Sievers, Altgerm. 
Metrik § 115—116. Vgl. auch fürs Angelsächsische § 76 ff., fürs Altislän- 
dische § 35 ff. Dazu die allgemeinen Erörterungen § 150 ff. 

Eins wolle man dabei aber nicht vergessen: solche rhythmische 
Verlängerung und Verkürzung von Versen unter dem Einfluß 
sprachlicher Wandlungen ist nur möglich im metrischen Rhyth- 
mus, vor allem im sprechmetrischen. Und hier auch nur dann, wenn 
das Metrum aus irgendwelchen Gründen die Tendenz bekommen hat, sich 
energisch vom Urmetrum weg auf den Akzent hin zu entwickeln und da- 
durch das metrische Gefühl unsicher geworden ist. Letzteres scheint 
mir wesentiich. Ist auf irgend einer metrischen Stufe der Entwicklung erst 
einmal ein bestimmtes Metrum, namentiich eins der einfachen, stereotypen 
wie Hexameter, Blankvers, Trimeter zur Anerkennung gekommen und zur 
bekannten und beabsichtigten Versform der Stilart geworden, so übt laut- 
gesetzliche Veränderung der Sprache keinen erheblich reduzierenden oder 
verlängernden Einfluß mehr aus. Vielmehr wird, wenn etwa die Worte laut- 
gesetzlich kürzer werden, zur Füllung des vorschwebenden Metrums mehr 
Wortmaterial herangezogen. Im streng orchestischen Rhythmus ferner 
ist jede metrische Verkürzung oder Verlängerung der Verse, jede 
rhythmische Umwertung aus sprachlichen Gründen überhaupt 
ausgeschlossen. Allenfalls übt der Sprachzustand auf die besondere 
Textfüllung einen Einfluß und bedingt oder regt an Auflösung, Zusammen- 
ziehung, Pausen. Doch auch nur mit Maß. Nie kann im echten Bewegungs- 
lied oder im Lied von fester, bekannter musikmetrischer Form aus rein 
sprachlichen Gründen aus einem Vierer ein Zweier u. s. w. werden. Es ist 
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dabei nicht nötig, dafi das betreffende feste Metrum begrifflich formuliert 
sei. Es genügt, wenn ein sicheres Gefühl für den Rhythmus besteht. 

Solche metrische Unsicherheit herrscht seit Jahrzehnten in Frankreich. 
Durch den Naturalismus des Bühnenvortrags, das Verstummen des -e in An- 
lehnung an die Sprache des gewöhnlichen Lebens und verkehrte metrische 
Theorien ist den Franzosen das sichere Gefühl für den alternierenden Rhyth- 
mus ihrer Verse verioren gegangen. Ein sehr angesehener Metriker wie 
Edm. Stengel hält es darum nicht für unmöglich, daß sich in Frankreich 
aus der metrischen Verwirrung eine neue Verstechnik erhebe, i) Voll- 
kommene metrische Unsicherheit herrscht auch in dem Vortrag der hebräischen 
Verse. Hier ist die alte, echte Tradition verloren gegangen, vermutlich 
durch nachlässigen, stilwidrigen Vortrag, Eindringen sprachlicher Neue- 
rungen und Textänderungen. Es gilt nun, mühsam aus dem gedruckten 
Text die Verse und das echte metrische Prinzip zu ermitteln und den stil- 
und sinngemäßen Vortrag der alten Zeit zu erneuern. Vgl. Sievers, Metr. 
Studien I (Abh. d. sächs. Ges. Bd. 21, Nr. 1). 

Dieselbe Unsicherheit zeigt der Vortrag der russischen Heldendichtung. 
Das alte Adelsepos ist in die Hände des niederen Volkes geraten: das 
schwierige Problem des russischen, epischen Verses ist gewiß erst die Folge 
schlechten Vortrags und der im Anschluß daran erfolgten Verwilderung und 
Zerrüttung der Texte. Erschwert wird das Erkennen der metrischen Form — 
das sei für Slawisten nebenbei bemerkt — durch die moderne taktmäßige 
Notation der Aufzeichnungen. Dieselbe eignet sich durchaus nicht zur Auf- 
nahme jener russischen Rhythmen und verdeckt, ja vernichtet deren eigent- 
tiichen Rhythmus. Mensuralnotation würde der freien musikmetrischen Form 
dieser Epen weit mehr anstehen. Überhaupt, wer slawische Melodien stu- 
diert, lasse sich durch den häufigen ,Taktwechsel' nicht dazu verieiten, darin 
besonders seltene (den orchestischen nahe stehende) Rhythmen zu finden. 
Er abstrahiere von der Taktvorzeichnung und den Taktstrichen und dringe 
in den Sinn der Texte und Melodien ein. Dann kommt er leicht weiter. 
Die Sache liegt dort, wenigstens grundsätzlich, so, wie in der Notation des 
Volksliedes ,Auf einem Baum ein Kuckuck saß' und des ,Prinz Eugen'. 

§24. 

Metrum und Metrik. Fuß. Widerspruch von Metrum und Akzent. 

Metrum ist nach der Definition des § 17 der Inbegriff der wesent- 
lichen Merkmale derjenigen Rhythmen, deren Entstehung und Entwicklung 
§§19 bis 23 geschildert haben. Metrik wäre also die Wissenschaft, welche 
diesen Inbegriff für die verschiedenen Versarten festzustellen hätte. Metrik 
ist daher offenbar ein Teil der Rhythmik: der Begriff Rhythmus umfaßt ja 
mehr als ,Metrum*. 

*) Rhythm. d. frz. V. S. 277; dazu Zs. f. frz. Spr.Lit. 28, 2, 80 f. 
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Die Natur der metrischen Rhythmen bringt den Forscher aber in eine 
große Schwierigkeit. 

Sobald sich ein Bewegungslied von der Bewegung freimacht und 
»Konzertstück' wird, gerät es unter den Einfluß des Sprachakzents und 
semer verschiedenen Arten. Je nach den Umständen bleibt seine rhyth- 
mische Form dem orchestischen Urrhythmus nahe oder entfernt sich mehr 
und mehr davon, je nach den Momenten, die und je nach der Stärke, 
mit der sie sich an der Umbildung, ja Umwertung der Urform beteiligen. 
Die Endpunkte dieser Entwicklungsreihe stehen äußeriich der rhyth- 
mischen Prosa recht nahe: wie bekannt, hat man die Alliterationsverse der 
Germanen und manche frühmittelhochdeutsche Dichtungen (Heinrich von 
Melk) als ,freie Rhythmen', d. h. rhythmische Prosa angesprochen. Von 
diesem Ende rückwärts bis zum Bewegungsrhythmus läßt sich eine Folge 
metrischer Stilarten konstruieren, als deren Prinzip man kurzweg Entfernung 
vom Charakter der rhythmischen Prosa, Annäherung an strenge orchestische 
Rhythmusform bezeichnen kann. In dieser Skala liegt der Alliterationspoesie nahe 
die frühmittelhochdeutsche Reimversdichtung, z. B. König^ Rother. Vgl. unten 
Teil C. Etwa die Mitte halten der Blankvers des Nathan, der Hexameter des 
Messias, der Alexandriner Viktor Hugos. Strenger sind der Reimvers der mittel- 
hochdeutschen Romane, die Technik des epischen Alexandriners und des 
Nibelungenliedes. Merklich näher dem Urrhythmus steht der Vers Otfrids, 
der homerische Hexameter, die Strophen der Sprechlyrik, am nächsten die 
gesungene, strophische Minnelyrik des Mittelalters, das geisüiche Gedicht 
des 17. Jahrhunderts u. a. m. Insbesondere macht ein Vers dann einen relativ 
strengen Eindruck, wenn er eine deutlich erkennbare, immer gleichbleibende 
Anzahl von Hebungen hat, wenig Brechungen aufweist und nicht an Über- 
füllung oder sehr wechselnder Füllung der Senkungen leidet. 

Ein und derselbe orchestische Urrhythmus, z. B. die überall und zu 
allen Zeiten so häufige vierhebige Reihe 

J I I J I I I I 
V — V — 

kann daher in den verschiedenen Literaturen oder in derselben Literatur in 
viele metrische Rh)rthmen auseinanderfallen: ein Urrhythmus kann ver- 
schiedene Metra erzeugen. 

Der Rhythmus des Bewegungsliedes ist sehr streng und einfach. Das 
Urmetrum eines solchen, d. h. das Metrum eines Bewegungsliedes, das 
konzertmäßig auftritt, wird deshalb sehr durchsichtig sein. Man kann es 
wohl immer durch ein einfaches, übersichtliches, im wesentlichen gleich- 
bleibendes, graphisches Schema ausdrücken. Z. B. das Metrum des Marsch- 
liedes ,Ich hatt' einen Kameraden* 

V — V — I V — V 

oder streng nach griechischer Weise: 
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Nun verbindet sich mit dem Wort Metrum überhaupt gern die Vorstellung 
eines solchen einfachen, durchsichtigen, in der Hauptsache gleichbleibenden 
Schemas. Diese Vorstellung hat sich gebildet unter dem Einfluß des antiken 
Begriffes juhQov und der antiken Metra selbst. Denn diese sind im allgemeinen 
von solcher Art, besonders die am meisten bekannten Sprechmetra. Die 
Vorstellung konnte — akzentuierend umgedeutet — beibehalten werden für 
die vielfach unter romanischem Einfluß entstandenen durchsichtigen Formen 
des 17./ 18. Jahrhunderts. Aber die Entwicklung der Sprechmetra bringt es mit 
sich, daß auch Formen entstehen, die man einem einfachen, glatten Metrum 
nicht subsumieren, deren wesentiiche rhythmische Merkmale man nicht durch 
ein einziges Schema dem Auge vorführen kann. So der mittelhochdeutsche 
Reimvers, der bald drei-, bald vierhebig ist, so besonders der normale Alli- 
terationsvers, der zwei- und dreihebige Formen wechseln läßt; in beiden 
Versarten auch sehr wechselnde Füllung der Senkungen. Hier muß man* 
eben mehrere Schemata aufstellen (Sievers' fünf Typen) oder zur Wort- 
beschreibung greifen. Trotzdem haben auch solche freien Verse ihr Metrum, 
d. h. man kann wenige, ihnen wesentiiche rhythmische Merkmale angeben. 
Es liegt durchaus nicht im Begriffe des Metrums, daß sein gesam- 
ter Inhalt bequem schematisch auf dem Papier ausgedrückt werden 
könne. Dies möge man gerade bei der Analyse deutscher Verse bedenken. 

Die Verlegenheit, in welche der wechselnde Charakter der Metra führt, 
drückt sich in den metrischen Theorien aus. Solange sich die Poesie mit 
regelmäßigen, durchsichtigen Versen besonders romanischer und antiker Her- 
kunft begnügte, genügte die — akzentuierend umgedeutete — antike Lehre, 
die mit ihrem _, w, ir^ für einfache Metra geschaffen war. Als man die 
altgermanischen und altdeutschen Verse kennen lernte, kam man mit der 
alten Metrik und ihren charakteristischen metrischen Typen nicht mehr aus. 
Wie möchte einer auch die Verse des Hildebrandsliedes mit - , ^ , ^ auf 
ein Schema bringen? Deshalb führte K.' Lachmann die sogenannte Hebungs- 
zählung ein: als wesentiich für einen Vers galt nun bloß die Anzahl der 
Hebungen; die Senkungen waren frei, sie konnten sogar fehlen. Das er- 
leichterte die Schematisierung. Aber der Inhalt des Begriffes ,Metrum* wurde 
sehr vermindert. Nun redete man z. B. von ,vierhebigen* Versen etc., als ob 
damit die Sache erledigt wäre. Erst die neueren, von Sievers oder unter 
seinem Einfluß angestellten Untersuchungen haben gezeigt, daß die Senkungen 
durchaus nicht so frei sind, wie die ältere Lehre glauben machte. Auch die 
Gesetze der Senkungsbehandlung sind wesentiich für den Eindruck des 
Ganzen: auch die Senkungen gehören zum Metrum. 

Die Lachmannsche Hebungsrechnung ist dann, weil sie bequem war, 
in der germanistischen Metrik allgemein üblich geworden. Auch die sehr 
regelmäßigen Verse der Minnesinger bestimmte man nun bloß nach der 
Zahl der Hebungen, obgleich man hier leicht hätte tiefer graben können. 
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Durch Schmeckebier dehnte die Hebungsrechnung ihren Geltungsbereich 
auch auf neuhochdeutsche Verse aus. Erst allmählich lernte man die etwas 
genauere, echt antike Analyse auf diese einfacheren, durchsichtigen mittel- 
alterlichen Metra anwenden. M. Rieger in PlOnnies Kudrun, R. Westphal, 
dann ich selbst (Beitr. 23) haben in dieser Richtung gearbeitet. Fürs Neu- 
hochdeutsche war Westphals neuhochdeutsche Metrik bahnbrechend. 

Mit der eingewurzelten Vorstellung, jeder Vers, also auch ein Reim- 
oder Stabreimvers, müsse notwendig ein sich gleichbleibendes, einfaches 
Schema (,Metrum') haben, hängen übrigens auch die Versuche zusammen, 
solche freien Verse ins Taktmaß zu zwängen, Versuche, die immer noch nicht 
aufgegeben worden sind. Läßt sich die Einfachheit eines antiken Metrums 
nicht nachweisen, so soll doch wenigstens auf andere Weise die Einheit 
hergestellt werden. 

Wer sich klar macht, was Takt eigentlich bedeutet, und wer eingesehen 
hat, daß Taktmäßigkeit dem Rhythmus durchaus nicht wesentlich ist, wird 
solchen Theorien seinen Beifall versagen. Vgl. oben S. 153 ff. 

Lachmann verließ seinerzeit die herrschende, antikisierende Metrik und 
begründete für die deutsche Verslehre die Hebungszählung. Er gab infolge- 
dessen auch einen Begriff auf, der für die antike Metrik sehr viel bedeutete, 
den des ,Fußes' (novgy pes). Ich will die Geschichte dieses wichtigen und arg 
mißverstandenen Begriffes nicht darstellen. Aber ich wiederhole (vgl. § 18 u. 21) : 
Fuß hat nie und nirgends so viel wie ,realer Teil eines Rhythmus' bedeutet. 
Es ist grundfalsch zu sagen, ein Vers ,bestehe' aus Füßen, d. h. Füße seien 
die kleinsten rh3rthmischen Gruppen, die man in Versen unterscheiden könne. 
Fuß ist — kurz gesagt — ein Teil des Metrums bezw. des metrischen 
Schemas. Er existiert nur für den, der skandiert oder schematisiert Ebenso- 
wenig ist der Takt eine rhythmische Gruppe, sondern ein Stück der ,Zähl- 
periode'. Zerlegt man einen Vers in seine kleinsten Gruppen, so erhält 
man die ,Glieder* (§21). Im ersten Vers unseres Marschliedes von 

Wohl auf Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd 



r— 1 1 ir — "1 

werden die wirklichen kleinsten rhythmischen Gruppen durch untergelegte 

Bögen, die Füße durch darübergesetzte Klammem, der musikalische Takt 

durch Striche angedeutet. 

Auch am Fuße haftet die Vorstellung, er müsse ein relativ einfaches, 

sich gleichbleibendes Gebilde sein. Man hat der Antike die bekannten 

Namen entlehnt: Spondeus ( — ), Anapäst (^^ -), Daktylus (- v^), Jambus 

( -^ - ), Trochäus ( - ^ ). Daß man mit dieser Ansicht bei den altdeutschen 

Versen nicht durchkam, ist begreiflich. Man vergleiche etwa Rother, Vers 961 

dö reiten ime de hirren, daz er ir also pflige 

mit Rother 13 

Räther was ein hire. 
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Skandiert man Jamben* (X-), dann hat man oben z. B. Füße wie 

X X X X X X'*'! 
unten dagegen nur X -. Und doch ist das ,Metram* beider Verse dasselbe. 

Die beiden metrischen Systeme, die in der deutschen Verslehre noch 
immer nebeneinander hergehen, das antikisierende (mit - , v> ) und das ger- 
manistische, erklären sich also einerseits daraus, daß die deutschen Metra 
teils streng sind und den orchestischen Formen nahe stehen, teils sich weit 
davon entfernt haben und der rhythmischen Prosa nahe kommen. Anderer- 
seits aus dem Bestreben, dem Metrum dieser verschiedenen Versarten einen 
möglichst einfachen und einheitlichen graphischen Ausdruck zu verieihen. 
Man kann sie ruhig gebrauchen, wenn man sich nur gegenwärtig hält, daß 
das Metrum einer Versart ein Begriff ist, der bequem graphisch symbolisiert 
werden kann, aber nicht muß. — 

Wir haben offenbar in der deutschen Verslehre drei Gruppen von 
Rhythmen: erstens solche, deren Metrum ziemlich bequem durch ein und 
dasselbe papieme Schema ausgedrückt werden kann, z. B. die alternierenden 
Verse überhaupt (Blankvers etc.). Dann der Hexameter, Pentameter u. a. m. 
Zweitens solche, wo das nicht geht (Alliterationsvers) ; drittens solche, wo es 
unvollkommen geht und oft nur dadurch, daß man von wesentlichen Eigen- 
schaften der Verse abstrahiert. Mit diesem Unterschied hängt ein Problem 
zusammen, das viel erörtert worden ist, nämlich das vom Widerspruch 
des Akzents und Metrums. 

In allen versmäßigen Rhjrthmen besteht ein Dualismus, der in der Ent- 
stehung dieser Art begründet ist. Jene Rhythmen verdanken ihre Form der 
Vereinigung eines orchestischen Rhythmus mit dem Akzent verschiedener 
Sprecharten. Jener Rhythmus und der Sprachakzent gehen, wie wir sahen, 
im echten Bewegungslied nur im allgemeinen zusammen : im einzelnen bleiben 
viele kleine und große Differenzen, die zugunsten des orchestischen Bestand- 
teils mehr unterdrückt als ausgeglichen werden. In den Bewegungsliedem 
sind dergleichen Widersprüche nicht selten und werden bequem ertragen. 
Der straffe orchestische Rhythmus zieht die Aufmerksamkeit auf sich und 
hilft über die Kluft hinweg. Anders schon beim konzertmäßigen Vortrag 
solcher Lieder. Hier tritt der Akzent in seine Rechte und verfangt Berück- 
sichtigung: die Differenzen werden nun durch Kompromisse ausgeglichen; 
jede wirkliche Akzentverietzung stört. Vgl. z. B. Zeile 3 des oben be- 
sprochenen Marschliedes (S. 161). 

Es tritt daher im Kunstlied bald das Streben ein, den Sprachakzent 
schon bei der Vertonung zu beachten. Es wird bald gefordert: Akzent und 
Rhythmus darf sich nicht widersprechen. Wie sehr diese Forderung die 
Entwicklung des Liedes bis auf die Gegenwart beeinflußt hat, weiß jeder. 

Diese Forderung verschärft sich natürlich in der reinen Sprechpoesie. 
Freilich handelt es sich hier nun nicht mehr um einen eventuellen Wider- 
spruch zwischen orchestischem Rhythmus und Akzent; der orchestische 
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Rhythmus und das Gefühl für ihn ist auf dieser Stufe verschwunden. Hier 
kann nur Widerspruch zwischen Metrum und Akzent vorkommen. 

Der Widerspruch kann dreifach sein: hinsichtlich der Schwere, der 
Dauer, der Gruppierung der Silben. D. h. eine Silbe, die akzentuell leicht 
ist, kann an die Stelle einer metrisch schweren geraten, bezw. eine akzen- 
tuelle schwere an die einer metrisch leichten. Oder: eine akzentuell sehr 
kurze Silbe an den Platz einer metrisch langen und umgekehrt. Endlich: 
ein akzentuell starker Einschnitt an den Platz eines metrisch schwachen und 
umgekehrt. Dergleichen ist, wo es vorkommt, immer falsch und mifitönend. 
Metrum und Sprachakzent müssen sich in allem Wesentlichen decken. Ein 
Widerspruch zwischen beiden darf unter keinen Umständen gefühlt werden ; 
er ist auch bei wirklich guten Versen nie vorhanden. Vorhanden ist er 
aber oft in Obergangsperioden. Also wenn ein Musikmetrum zum reinen 
Sprechmetrum wird (z. B. geistliche Lyrik vom 16. — 18. Jahrhundert) oder 
wenn eine poetische Stilart durch eine andere abgelöst wird (z. B. der didak- 
tische, witzige Stil des 15./ Iß. Jahrhunderts durch den der Renaissancepoesie). 
Immer aber sieht man in solchen Zeiten die Dichter daran arbeiten, Verse 
herzustellen, in denen Akzent und Metrum ohne wirklichen Widerspruch zu- 
sammengehen. Man denke an die Reform Opitzens, der Weckheriin gegen- 
über zweifellos im Recht war, der aber Hans Sachsen zu tadeln keinen Grund 
gehabt hätte. Man denke an das Streben der Minnesinger, die akzentuelle 
Quantitätenfolge ^ X (sägenf) in der Funktion von j^ - (Hebung + Senkung) 
zu beschränken oder daran, daß Goethe in den feieriichen Trimetem der 
Helena das kurze und leichte -e aus den volltönenden Hebungen durch Ober- 
arbeitung nach Möglichkeit beseitigt. Jener Widerspruch ist auch bei Dichtem 
vorhanden, die wie J. H. Voß und Platen deutsche Verse nach fremder, noch 
dazu falsch verstandener Theorie bauen. Die Übertreibungen dieser Richtung 
sind allmählich abgestoßen worden. 

Voraussetzung für das Gefühl des Widerspmches ist offenbar, daß der 
Hörer die Vorstellung eines charakteristischen Metrums in sich — meist 
natürlich rein gefühlsmäßig, ohne abstrakte Formulierung — entwickelt und 
an dieser den Akzent des Textes mißt. Wirkliche Widersprüche sind immer 
falsch und müssen beseitigt werden. Es gibt nun aber scheinbare, die bei 
unsem besten Dichtern vorkommen, ja die Technik von Jahrhunderten 
beherrschen. Und diese sind es, um die es sich eigentlich handelt. Mit 
den Schlagworten ,schwebende Betonung', ,Taktumstellung* lassen sie sich 
kurz andeuten. Beispiele werden die Sache klar machen. 

Es leidet keinen Zweifel, daß Schiller in den Piccolomini den fünf- 
füßigen lambus anwendet, also das Schema X-X-X-X'-X-(X) durchführt. 
Und doch läßt er Wallenstein Vers 11 79 f. sagen: 

Nein, Herr! Seitdem es mir so schlecht bekam, 
dem Thron zu dienen auf des Reiches Kosten, 
hab' ich vom Reich ganz anders denken lernen. 
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Vers 1174: Was? Aufgeopfert ward' ich ihren Klagen, 

— Abgesetzt ward' ich. [Eure Gnaden weiß . . ./ 

Vers 2260: Spitzbuben selbst, die uns zu Schelmen machen! 

Tieck verwendet im Oktavianus II, Akt 1 an der Stelle, wo der Sultan 
von Babylon gegen den König Dagobert Krieg beschliefit, ^) Stanzen. Die 
Verse derselben sind zweifellos fünfhebig, mit regelmäßigem Wechsel ein- 
silbiger Hebungen und Senkungen. Und doch fängt der Sultan an: 

Nebel und Nacht soll jezt vom Erdkreis weichen. 
Und Alamphatim antwortet ihm: 

Panzer, Schild, Bogen, Rosse sind gerüstet. 
Räche den Schimpf deines glorreichen Throns . . . 

Felicitas sagt S. 395: Bald war die Furcht unsrer Liebe genommen. 

An solchen Stellen wird entweder das metrische Prinzip der deutschen 
Verse, das Übereinstimmung von metrischer und reiner, akzentueller Schwere 
fordert, verletzt, oder aber der reine Akzent behauptet sein Recht und 
das Metrum wird verändert. Man müfite im letzten Falle lesen: abgesetzt 
ward' ich (- X X - X ), hdb' ich vom Räich, Nabel und Nacht, räche den 
Schimpf deines glorreichen Throns, bald war die Furcht unsrer Uebe ge- 
nommen. Beide Auffassungen sind vertreten. Im ersten Falle wird der 
Widerspruch des Akzents und Metrums zugegeben und verlangt, denselben ent- 
weder zugunsten des Metrums zu beseitigen (freiere Wortbetonung) oder durch 
vorsichtiges Abwägen der Silben, durch ein Schweben des metrischen Iktus 
über die differierenden Silben hin auszugleichen, d. h. das einmal bestehende 
Übel möglichst zu verschleiern (,schwebende Betonung*). *) Die andere Partei 
erkennt entschlossen dem Akzent die Vorhand zu und bricht das Metrum 
um (Taktumstellung, Versetzung des Versakzents, versetzte Versbetonung). 
Neuerdings verlangt man, Akzent und Metrum sollten beide gleichmäßig zu 
ihrem Rechte kommen: der Akzent müsse durch den Wechsel der Tonhöhe, 
die metrische Hebung durch Tonstärke markiert werden. Auch dies nennt 
man ,schwebende Betonung*. ») 

Die Schwierigkeit des viel besprochenen Problems ist meines Erachtens 
nur scheinbar. Die Metriker haben sie selbst geschaffen. Sie bedachten 
nicht, dafi die Worte und Silben der Sprache keine unveränderiich feste 
Schwere haben, sondern, wie wir gesehen, je nach Absicht und Sinn des 
Satzes verschiedene Stufen der Schwereskala einnehmen, schon im reinen 
Akzent der affektlosen sachlichen Rede. Die Schwereskala von Moriz-Benedix 
gibt es nicht. Die Sprache ist im Punkte der Gliederung sehr flüssig. Sie 
bedenken noch weniger, daß das Ethos den Akzent in der stärksten Weise 
beeinflußt und Verhältnisse schafft, die von den normalen des reinen Akzents 
sehr abweichen. Vgl. oben § 15. Es ist deshalb ganz falsch, die Gliederung 



^) Schriften, Berlin, Reimer, 1828, Bd. I 
S. 215. 

*) Vgl. Heusler, Z. Gesch. altd. Versk. 82. 



») Seemüller, Z. f. d. ö. G. 40 (1889) 781. 
Vgl. übh. Minors. 117. 
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der poetischen Sprache nach dem reinen Akzent zu normieren. Und 
schließlich vergißt man, daß Akzent nicht bloß Tonstärke ist, sondern ein 
Produkt der gemeinsamen Arbeit sehr vieler Faktoren, jener, die in § 12 
aufgezählt worden sind, eben derselben, die auch den Sprachrhythmus her- 
vorbringen. Ein Nebeneinander von Rhythmus und Akzent ist darum un- 
möglich. 

So kann z. B. die Verbindung hob' ich als einfaches Hilfsverb sehr 
wohl = XX, d. h. halbleicht-halbleicht sein ; es ist im reinen Akzent durch- 
aus nicht nötig, daß sie - x (halbschwer-voUeichl) sei. Das oben S. 58 f. 
erwähnte Altemationsstreben würde darum ein hob' /cÄ = X X schon in der 
schlichten Rede hervorbringen können. Ein akzentueller Anstoß ist also nicht 
vorhanden, wenigstens soweit er das Schwereverhältnis der Worte betrifft. 

Indes sind obige Beispiele gewiß nicht so, d. h. aus dem reinen Akzent, 
zu erklären. Die Erklärung liegt im Ethos der Stellen. Denn Nein, Herr! 
ist natürlich nicht im reinen Akzent als •x.x zu sprechen. Wallenstein war 
Vers 1177 zornig losgebrochen: er hält nun seinen Zorn nieder und fährt 
höhnisch fort. Beide Worte haben also zunächst das Ethos des unterdrückten 
Zornes und des Hohnes. Dazu bekommen sie das der sehr nachdrücklichen 
Mitteilung: Questenberg soll nicht im Zweifel bleiben, daß Wallenstein ganz 
anders denke. Der sprachliche Ausdruck läßt sich seinem Ethos nach etwa 
folgendermaßen analysieren: 1. der starke Ingrimm verrät sich durch krat- 
zenden, knarrenden, oboenartigen Klangcharakter der Laute, stark ge- 
spannte Artikulation; 2. der Hohn durch eine mehr ebene Betonung der 
Silbenkämme, verbunden mit Dehnung und höherer Tonlage der Rede; 
3. das Unterdrücken des Zornes durch durchschnittliche Vermehrung, zu- 
gleich durch Nivellierung der Silbenschwere, kleine Intervalle; 4. die nach- 
drückliche, erregte Mitteilung durch Steigerung von 3. nebst Staccato und — 
beim Nachklingen der Leidenschaft — großem Intervall von Nein zu Herr 
(fast eine Oktave). Die Worte Nein, Herr! haben am meisten Ethos. Sie 
sind deshalb der akzentuellen Schwere nach fast gleich. Herr! tritt zwar an 
Inhaltsbedeutung zurück, wird aber dafür wieder mehr gedehnt und be- 
schwert, den Hohn mit auszudrücken. Eben dadurch zieht es, im Vergleich 
zu seiner geringen Bedeutung im reinen Akzent, die Aufmerksamkeit be- 
sonders auf sich und erscheint schwerer, als es seinem Inhalt nach sein sollte. 

Nun wirft das Metrum seine Macht noch in die Wagschale. Denn der 
an den gleichmäßigen Gang des fünffüßigen lambus gewöhnte Sprecher setzt 
denselben unwillkürlich auch an Stellen voraus, an denen er objektiv, akzen- 
tuell nicht vollkommen hergestellt ist, er rhythmisiert Silbenfolgen von nahezu 
gleicher akzentueller Schwere im Sinne des Ablaufs der übrigen. Beim Vor- 
trag gibt er dem durch eine, wenn auch nur kleine metrische Beschwerung 
des Herr! Ausdruck. So ergibt sich also auch an dieser Stelle der iambische 
Rhythmus. Herr! wird metrisch tatsächlich schwerer als Nein! Allerdings 
nur sehr wenig. Die Senkung Nein ist sehr^voll und schwer. Aber das 
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verschlägt nichts, da ja nicht nur die Hebungen, sondern auch die Senkungen 
eines Gedichts von sehr verschiedener rhythmischer Schwere sind. Die Stelle 
weicht also vom reinen Akzent in der Tat sehr, vom ethischen dagegen nur 
ganz wenig ab, eben nur insofern, als das Herr! ein klein wenig metrisch 
beschwert ist. Derartige unbedeutende Verschiebungen fallen aber niemals 
störend als ,Widersprüche von Akzent und Metrum* auf. Denn solche 
Gewichtsverschiebungen zugunsten eines ordnenden Prinzips kennt ja auch 
der reine Akzent. Vgl. oben S. 59. 

Das Ethos, was an dieser Stelle besonders stark war, bleibt, wenn- 
gleich vermindert, die nächsten Verse hindurch. Es erklärt auch den metri- 
schen Wert von hob' ich. Im Akzent der hier passenden Sprechart würden 
beide Worte halbschwer sein: durch den Zwang des Metrums bekommt dann 
ich die Funktion der Hebung. 

Die andern Beispiele scheinen schwieriger, weil der ,Widerspruch* 
nicht zwischen Metrum und ,Satzakzenf , sondern zwischen Metrum und 
Wortakzent stattfindet. Dieser Unterschied begründet aber keine Ausnahme- 
stellung. Auch jene Stellen sind nicht anders zu deuten. Nehmen wir Piccol. 
1175 Abgesetzt ward' ich. 

AVallenstein spricht voll verhaltenen Ingrimms und redet dabei den 
Questenberg an: eindringliche Mitteilung, Ethos des verhaltenen Ingrimmes. 
Vers 1175 steigt der Affekt auf den Gipfel und der Zorn bricht für einen 
Moment durch: das Niederhalten der Leidenschaft mißlingt einen Augen- 
blick, die Rede steigert sich zum heftigen, ingrimmigen Vorwurf. Der In- 
grimm drückt sich aus, wie oben geschildert; entsprechend stark die Ein- 
dringlichkeit der Mitteilung. Den Ausbruch kennzeichnet großes Intervall 
von Ab- zu 'ge-. Demnach sind die drei Silben Ab—ge — setzt akzentuell fast 
gleich schwer, sie sind auch ziemlich gleich lang. Dazu werden sie staccato 
gesprochen und voneinander getrennt. Der Akzent des Wortes löst sich 
beinahe auf. Nun ist der ,iambische' Rhythmus des Dramas sonst evident, 
deshalb wird er auch an dieser akzentuell sozusagen indifferenten Stelle 
durchgeführt: -ge- wird vom Sprecher minimal beschwert, der Hörer hilft 
außerdem durch subjektive Rhythmisierung nach. So erhält man das Metrum 

X -- X -^ X Der reine Akzent ist hier stark, der ethische kaum merklich 

durchs Metrum verietzt. 

Vers 2260 erklärt sich aus der Sprechart der Trunkenheit und lauten 
Entrüstung. Die ersten Stellen aus dem Oktavian sind feieriich, majestätisch, 
nachdrücklich zu sprechen. Felicitas spricht mit verhaltener Liebe und 
Innigkeit. 

Betrachtung dieser und ähnlicher Stellen unserer besten Dichter zeigt, daß 
die sog. ,schwebende Betonung* überhaupt nur vorkommt, wo zwei 
Verssilben im Akzent, selbstverständlich demjenigen der ihnen zukom- 
menden Sprechart, fast gleich schwer, meist wohl auch fast gleich 
lang sein müßten, wo überhaupt durch starke Auflockerung der 
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akzentuellen Gliederung und durch eine gewisse Verselbständigung 
der Silben die Beziehung auf den reinen Akzent in den Hinter- 
grund tritt. Deshalb kann von einem Widerspruch des Metrums und des — 
von den Theoretikern hier allein gemeinten — reinen Akzents gar nicht die 
Rede sein: der letztere spielt gerade an solchen Stellen keine Rolle. Ebenso- 
wenig darf man sagen, Akzent und Metrum kämen gleichmäßig zur Geltung. 
Akzentuelle und rhythmische Gliederung sind vielmehr nahezu identisch. 
Die kleine Verschiebung der Schwere zugunsten des Metrums ist so un- 
bedeutend, dafi sie den akzentuellen Eindruck nicht im mindesten stört, 
nicht mehr als, wie gesagt, die Altemationsregel den reinen Akzent. Auch 
theoretisch darf man nicht ein Nebeneinander des Akzents und des Rhyth- 
mus annehmen. Die Gründe habe ich oben S. 207 angedeutet. Tatsächlich 
kann es irgendwo in irgend einer Rede nur entweder die akzentuelle oder 
die rhythmische Form, nicht beide zugleich geben. Im Verse gibt es natür- 
lich nur Rhythmus: deshalb herrscht eo ipso das Metrum, die metrische 
Hebung. Aber — wie gesagt — die Abweichung des Rhythmus vom 
Akzent fällt für das Sprachgefühl nicht in die Wagschale. 

Mit Rücksicht auf den wahren Sachverhalt tut man besser, die falschen 
Bezeichnungen ,schwebende Betonung, Taktumstellung, versetzte Wort- 
betonung" etc. zu meiden. Man rede von »metrischer Drückung* (einer akzen- 
tuellen Hebung) oder »metrischer Erhebung' (einer akzentuellen Senkung). 

Aus dem Gesagten ergibt sich durch Umkehrung ohne weiteres: wo 
bei guten Dichtem »Widerspruch zwischen Metrum und (reinem!) Akzent* 
stattfindet, verlangt die betreffende Stelle, ein ganz bestimmtes Ethos. D. h. 
jener scheinbare Widerspruch weist auf die zu wählende Sprechart hin, er 
ist ein vortreffliches Kriterium für die Richtigkeit des Vortrags. Denn es 
muB eben so gesprochen werden, dafi der Anstofi verschwindet, ohne dafi 
das sonst erkennbare Metrum zerstört wird. 

Femer ergibt sich auch die Regel für die Beurteilung solcher ,Wider- 
Sprüche': je stärker sie scheinen, um so ausgeprägter das Ethos, das der 
Dichter verlangt. Und: liegt im Ethos der Stelle oder im Wesen der ganzen 
Stilart kein Gmnd zu ,versetzter Betonung', dann ist diese vom Dichter 
verkehrt verwendet und tatsächlich ein Widerspmch zwischen Akzent und 
Metmm anzuerkennen. Verse dieser Art wirken schwerfällig, gekünstelt, pein- 
lich. Man findet bei Klopstock (in den jüngeren Werken) und anderen 
antikisierenden Dichtem nicht wenige Beispiele dafür. Vgl. unten § 39. Die 
unglückselige Spondeenjagd hat manchem jener Dichter das Ohr übertäubt 
und die Verse verdorben. 

Erwähnt sei noch eins. Wenn der reine Akzent einer Sprache schon 
dazu neigt, die Schweregrade der Silben einander anzunähern (zu nivellieren), 
vielleicht auch die Quantitäten auszugleichen und dazu staccato zu artiku- 
lieren, so ist die Möglichkeit sogenannter Verletzung des Wort- und Satz- 
akzents im Verse noch viel eher gegeben. Es bedarf dann vielleicht oft 

Handbach des deutschen Unterrichts. Bd. DI, Teil 3. 14 
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keiner oder doch nur ganz geringer ethischer Färbung der Sprache, sie zu 
rechtfertigen. Dies ist festzuhalten, wenn man die romanische Verstechnik 
mit ihrer sogenannten ,Mifiachtung des Wortakzents' würdigen will. Es wäre 
ganz verfehlt, die Wirkung der romanischen Altemationsregel vom Stand- 
punkt der deutschen Sprechweise aus zu beurteilen. 

Ebenso mu6 man bei diesem I^oblem den Gesamthabitus der deutschen 
Mundarten, die etwa zur Dichtersprache erhoben worden sind, beachten. 
Einem Oberdeutschen kommt manche »versetzte Versbetonung' vielleicht 
minder schwer vor als einem Mitteldeutschen. Denn die oberdeutschen 
Dialekte haben das -e der Vor-, Mittel- und Endsilben in weitem Umfang 
aufgegeben, enthalten daher offenbar viel mehr schwere und halbleichte 
Silben als die mitteldeutschen, wo die -e noch zahlreich existieren. Manche 
Mundarten, z. B. schweizerisch, deutschböhmisch, neigen an sich schon 
etwas zum Silbenstaccato oder -portato. Man beachte das für die Beurteilung 
der Verse Seb. Brants und seiner Nachfolger. 

,Widerspruch' zwischen reinem Akzent und Metrum ist also ein Hin- 
weis des Dichters auf ein bestimmtes Ethos, für den Leser ein brauchbares 
Hilfsmittel, den Vortrag einer Stelle zu ermitteln. Diese Wirkung kann aber 
der ,Widerspruch* nur haben, wenn er sicher erkannt wird, wenn der 
Leser weifi, auf diese Silbe mufi die Vershebung fallen, zugleich aber merkt, 
daß es dem reinen Akzent nach nicht angehe. Metrische Drückung und 
Erhebung kann deshalb nur in solchen Versarten wirklich Kunstmittel sein, 
darf nur in solchen vom Dichter angewandt werden, deren Metrum unzwei- 
deutig feststeht und daher schnell herauszufühlen ist. Vor allem in solchen, 
in denen Hebung und Senkung einsilbig gehalten, regelmäßig miteinander 
wechseln (Altemationsmetra). Dann in den antikisierenden der bekannten For- 
men. Damit hängt zusammen, dafi im Mittelalter ,versetzte Betonung' immer 
häufiger wird, je mehr eine Versart — zunächst unter dem Einfluß romanischer 
Muster — Altemationsrhythmus erhält. Damit auch, dafi es den antikisierenden 
Dichtem des 18./19. Jahrhunderts möglich wurde, so oft akzentuelle Senkungen 
metrisch zu erheben. Die ,Freiheit der versetzten Betonung' fordert 
als Korrelat immer große metrische Gebundenheit, wie umgekehrt 
die altdeutsche große metrische Freiheit nur bei akzentueller Gebundenheit 
möglich war. Im Alliterationsvers ,schwebende Betonungen' zu suchen, wäre 
willkürlich. Hätte der Dichter solche angewandt, wie soll man sie finden? — 

Aus alledem ergibt sich für die deutsche Verskunst folgendes. Der 
Begriff der metrischen Drückung und Erhebung (sogenannte ,schwebende 
Betonung* etc.) schließt allerdings einen gewissen Gegensatz des Akzents und 
des Metrums an einer bestimmten Textstelle ein. Sinn- und stilgemäfi als 
Prosa gesprochen würde der Sprachakzent solcher Stelle ein anderer sein, 
als im Verszusammenhang ihr Rhythmus ist. Aber erstens darf, der Unterschied 
beider Gliederungsweisen nicht an dem reinen Akzent gemessen werden: 
dann allerdings wäre Widerspruch von Akzent und Metrum vorhanden und 
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unerträglich. Zweitens: der Unterschied von Akzent und Rhythmus wird 
sehr gering, sobald man das Ethos solcher Stellen berflcksichtigt. Das 
Metrum fordert dann keine gröfieren »Verletzungen* des Sprachakzents, als 
sie schon die Altemationsregel beim reinen Akzent verlangt Drittens: Vor- 
bedingung für das Eintreten der Drflckung bezw. Erhebung ist immer, daß 
die fraglichen Silben annähernd gleich schwer, meist wohl auch gleich lang 
gesprochen werden und, als Korrelat dazu, die akzentuelle Gliederung solcher 
Stellen gelockert, fast aufgelöst erscheint. 

Mag nun aber auch, wie es tatsächlich der Fall ist, die metrische 
Drückung nicht im geringsten verletzen, im Gegenteil, richtig ausgeführt, 
den Ausdruck von Versen noch würzen, so bleibt doch unleugbar: Akzent 
und Metrum stimmen in solchen Fällen nicht genau zusammen, Akzent- 
hebung und metrische Hebung fallen auseinander. Da femer die deutsche 
Technik nun einmal Zusammenfall der reinen und der rhythmischen Akzent- 
hebung verlangt und in weitaus den meisten Fällen auch, unbeschadet des 
Ethos, durchführt, so mufi unumwunden anerkannt werden: die Fälle der 
metrischen Drückung und Erhebung bedeuten als solche eine Durchlöcherung 
des akzentuierenden Versprinzips, so wenig sie auch — bei richtigem Vortrag — 
das Sprachgefühl stören. In der Tat finden sie sich, soviel ich sehe, nur in 
solchen Dichtungsarten, wo das akzentuierende Prinzip des Deutschen mit 
einem fremden zusammenstößt Im Minnesang, höfischen Roman, Renaissance- 
poesie tritt zum akzentuierenden deutschen das alternierende romanische 
Prinzip : diese deutschen Verse sind, wenn man ihr Bauprinzip angeben will, 
auf dem Gipfel der Vollendung geradezu als akzentuierend-altemierend zu 
bezeichnen. In den antikisierenden Versen trifft das deutsche Prinzip mit dem 
quantitierenden zusammen: auf der Höhe dieser Entwicklung kann man, 
z. B. bei Voß und seinen Nachfolgern, von akzentuierend-quantitierenden 
deutschen Versen sprechen. 

Es ist eben nicht notwendig, daß eine Versart rein durch ein metrisches 
Prinzip erklärbar sei. Denn nicht sind die Verse um der Prinzipien, sondern 
die Prinzipien um der Verse willen da. Nötig bleibt immer nur, daß ein 
Vers gut Idinge und seine vom Dichter gewollte Form deutlich und leicht 
erkennbar sei. 

§25. 

Schriftbild und Metrum: Vers, Zäsur, Zeilen- und Strophen- 
schreibung. 

Das Metrum einer Sprechversart muß so beschaffen sein, daß es ohne 
spezifisch metrische Kenntnisse aus dem Text heraus gefunden werden kann ; 
sprachliches und rhythmisches Gefühl müssen dazu genügen. Im Deutschen 
ergibt sich das Metrum entweder wenn streng nach dem reinen Wort- und 
Satzakzent gelesen wird : so im altgermanischen und frühmittelhochdeutschen 
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Vers. Oder das metrische Gesetz prägt sich beim längeren Lesen von selbst 
mit Sicherheit ein, mag auch reiner Akzent und Metrum äufierlich nicht 
überall gleich stimmen wollen: so in den Blankversen Schillers und ver- 
schiedenen Versarten Tiecks im Oktavian. Vom Obel ist es dagegen, wenn 
der Leser nicht imstande ist, den Rhythmus eines Gedichtes ohne vor- 
gedrucktes metrisches Schema oder theoretische Anleitung zu finden. In 
Klopstocks jüngeren Oden ist das nicht selten der Fall. 

Das abstrakte, skandierte, aufgezeichnete metrische Schema sollte also 
für den Vers eigentlich ohne Bedeutung sein. Tatsächlich ist es das nicht 
Kommt Poesie zur Blüte, so entwickelt sich bald eine Kunstlehre der Poesie, 
die u. a. auch zur Verfertigung richtiger Verse anleitet Die Kunstlehre ent- 
wickelt sich leicht zur wissenschaftiichen Theorie. Und beide wirken weiter, 
nicht nur auf die Dichter, sondern auch auf Schauspieler, Rezitatoren und 
Laien. Nutzen und Schaden liegen auf diesem Gebiete dicht neben- 
einander. Falsche Theorien stören den Vortrag. Das zeigt die Verwirrung 
in Sachen der .schwebenden Betonung", die Unklarheit über das Verhältnis 
von Akzent und Rhythmus bezw. Metrum. Das alte Dogma, in einem guten 
Verse müsse (reiner) Wortakzent und Metrum zusammenstimmen, hat hier 
verheerend gewirkt. Woher es stammt, daß es unbegründet ist, habe ich 
Rh. d. frz. Verses S. 218 f. gezeigt. Andererseits erieichtert die Kenntnis der 
Metra, ihrer Geschichte und ihrer Stilarten zweifellos den Vortrag. Ich habe 
selbst Schauspieler ihre Unwissenheit in metrischen Dingen beklagen hören. 
Und der Naturalismus der Bühnensprache würde sicherlich nicht so stark 
sein, wenn dem Schauspieler die Kenntnis der Metrik nicht meist abginge. 

Wie sehr das papieme Schema sogar auf die Dichter gewirkt hat, 
zeigen die metrischen Studien eines Klopstock, Vofi, Goethe, Schiller deut- 
lich genug. 

Nicht nur das skandierte oder geschriebene Metrum ist von Einflufi 
gewesen. Sogar das Schriftbild des Textes selbst. 

Der Rhythmus metrischer Poesie ist rein akustisch bedingt. Der 
Metriker muß, ihn zu verstehen und zu würdigen, vom Schriftbild der 
Überiieferung loskommen. Aber da der Mensch, sobald er lesen und 
schreiben kann, immer lieber mit dem Auge als dem Ohr arbeitet, da er, 
was er sieht, als objektiv schätzt, was er ,bloß' hört, gern für subjektiv und 
schwankend erklärt, so wäre es wunderbar, wenn nicht auch in der Rhythmik 
und Metrik das optische Bild des Verses eine wichtige Rolle spielte. Wird 
doch auch die Entwicklung der Laute unserer neuhochdeutschen gebildeten 
Sprache vom Buchstaben sehr beeinflußt 

Die Musik bietet eine lehrreiche Parallele. Was für die moderne Musik 
die Taktschreibung bedeutet, weiß jeder. Taktmäßigkeit, weit entfernt, ein 
wesentliches Erfordernis des Rhythmus zu sein, ist heute Ingrediens fast 
aller Musik. Der moderne Komponist erfindet und denkt , taktmäßig'. Warum? 
Weil aus historischen Gründen der Taktstrich und überhaupt der Takt in die 
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Notation gekommen und darin verblieben ist. Die mensurale Notenschrift 
kannte ihn nicht. Deshalb ist es auch meist unmöglich, mensurale Werke 
taktmäBig umzuschreiben und sinnwidrig, sie mit modernen Schlagfiguren 
zu dirigieren. Vgl. Rh. d. frz. V. S. 91 ff. 

In gleicher Weise hat die schrifüiche Aufzeichnung von Poesie Be- 
deutung für die Entwicklung der Metra und Metrik gehabt. Als regelmäßig 
wiederkehrendes Gebilde haben die Griechen schon früh das ^gcpov erkannt 
und auf eine Zeile geschrieben. Die Zeile hiefi atlxog. Rhythmische Teile 
von Gedichten, die man herkömmlich und aus technischen Grflnden auf 
eine Zeile schrieb, nannte man deshalb schlechthin atixoi. Gruppen, die zwei 
Zeilen veriangten, hiefien di-atixiai. Auf den rhythmischen Wert solcher Stücke 
kam es dabei nicht an. Der Hexameter ist rhythmisch eine Kette von zwei 
Reihen, der Trimeter — auch ein mixog — nur eine Reihe. Für atlxog sagen 
die Lateiner versus ,WendungS überhaupt die Zeile, nach deren Vollendung 
stilus vertitur. Auch versus ist also kein rhythmischer, sondern ein kon- 
ventionell graphischer Begriff. Das Wort ,Vers* hat jedoch allmählich etwas 
von spezifisch rhythmischem Inhalt angenommen: es bedeutet »metrisch 
gebundene Zeile' ; dann »allbekanntes, typisches, leicht auffindbares Metrum 
(von Ketten oder Reihen)*. Alexandriner, fünffüßige lamben, spanische Tro- 
chäen sind auch ,Verse^ Sogar die Bedeutung von Strophe hat das Wort in 
Schule und Kirche bekommen (,Gesangbuchsvers*). Neuerdings redet man 
von ,Langvers' und ,Kurzvers' (Halbvers), von ,Versikeln' (Teile der Kurz- 
verse). Die ursprüngliche, graphische Bedeutung liegt immer deutiich zu- 
grunde, doch mischt sich nicht wenig Rhythmisches ein. ,Vers' ist beinahe 
schon ein rhythmischer Begriff geworden und beherrscht das analysierende 
Denken der Metriker ebenso, wie der Taktstrich das der Musiker. 

Die mittelalteriiche und moderne Poesie wendet den Reim sehr oft an, 
damit meist den Schlufi solcher ,Verse' schmückend. Schon früh nahm man 
deshalb den Reim als charakteristisches Ende von ,Versen' : Vers hieß jedes 
durch Reim begrenzte Stück eines Textes in gebundener Rede. Diese De- 
finition blickt deutiich in einigen mittellateinischen Traktaten der Verslehre 
durch, sie spielt eine große Rolle in der romanischen Metrik. Auch diese 
Begriffsbestimmung ist natüriich äußeriich. Die Veriegenheit, in die sie führt, 
merkt man deutiich in den Ausgaben der Trobadors und Minnesinger. Das 
Problem des ,End- und Binnenreims', das schon Lachmann beschäftigte, die 
Schwierigkeit zwischen Lang-, Halbvers und ,Versikel* zu unterscheiden, be- 
deutet nichts anderes, als die Unmöglichkeit, mit dem Versbegriff die Struktur 
mittelhochdeutscher Liedertexte zu verstehen. 

Wo auf rhythmische Genauigkeit nichts ankommt, mag man den Aus- 
druck gebrauchen. In die Verslehre gehören allein die von mir oben ge- 
gebenen Namen, die die rhythmische Funktion, die rhythmische Ordnung 
eines Teiles unzweideutig bezeichnen : Glied, Bund, Reihe, Kette, Gebinde, 
Gesätz, Strophe. Auf alle Fälle meide man den Gebrauch in der zweiten 
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(mittelalterlichen-romanischen) Bedeutung und sage dafür ,ReinistQck'. Man 
beschränke den Begriff ,Vers*, wenn man ihn in der üblichen Weise ver- 
wenden will, auf die Bedeutung .bekanntes, leicht abgrenzbares, auch gra- 
phisch durch Zeilenschreibung isoliertes Metrum von verschiedenem rhyth- 
mischen Werf, das Ganze abstrakt oder konkret verstanden. 

Wie Vers, so ist auch ,Zasur' eigentlich ein graphischer Begriff. TOfiri 
war den Griechen der Einschnitt im Text eines aiixog^ den man an regel- 
mäßig an bestimmter Stelle wiederkehrendem Wortschlufi erkannte. So die 
xofii] xaxä tqIxov tqoxoiov im Hexameter; der Name zeigt, wie papiem der Be- 
griff gedacht ist. Dafi die rofii^ des Hexameters eine Lanke, die des Trimeters 
nur eine Fuge ist, verschlug nichts. Die Lateiner verbinden mit ihrer caesura 
denselben Sinn; ebenso die Franzosen mit ihrer cäsure. Aber neuerdings 
hat auch dieser Begriff rhythmische Färbung bekommen: man denkt dabei 
mehr an die hörbare rhythmische Grenze. Die Zäsur wird nun als Stelle 
eines durch WortschluB markierten syntaktischen Bruches erklärt, und ihr 
werden Nebenzäsuren (Binnenzäsuren) von geringerem syntaktischen Werte 
zur Seite gestellt. Immer aber bleibt man mit dem Wort beim Textbild 
stehen. Man vergifit, dafi eine rhythmische Grenze sehr merklich sein kann, 
ohne dafi der Text einen syntaktischen Einschnitt, ja auch nur Wortschluö 
zeigt. Schattierende Beschwerung oder Dehnung einer Textsilbe, charakte- 
ristische Melodieführung genügen vollkommen, eine Grenze ins Ohr fallen zu 
lassen. In der Vokalmusik liegt die Sache noch viel günstiger für Grenzen 
ohne Texteinschnitte. 

Auch hier mag man für die bekannten und allgemein anerkannten 
Einschnitte von ,Versen' den Namen ,Zäsur' beibehalten und Wortschluß 
nebst deutlichem syntaktischen Bruch dafür verlangen. Aber man soll da, 
wo man die Gliederung eines Metrums bestimmen will, von Naht, Gelenk, 
Fuge, Lanke, Kehre, Wende, Absatz reden. Sonst wird man im Rhythmischen 
immer unklar bleiben und sich um ,Zäsuren' und ,Nebenzäsuren' streiten, 
wie um des Kaisers Bart. 

Zwei Beispiele genauester rhythmischer Analyse werde ich unten § 26 
geben. Sie mögen zeigen, wie ich mir die Analyse von Sprechmetren denke. 
Vgl. auch die Alexandrinerzergliederungen im Rhythmus des frz. Verses. 

Sind nun auch die Begriffe Vers und Zäsur nicht eigentlich rhyth- 
mischen Ursprungs, so haben sie doch grofien Einflufi auf den Rhythmus 
der Metra gehabt und haben ihn noch. Denn die Theorie hat sich schon 
früh dieser Begriffe bemächtigt. Regeln dafür aufgestellt, und die Dichter 
befolgen — oder verietzen sie mit Absicht. Solche Regeln, abstrahiert von 
guten Vorbildern, haben ihr Gutes gehabt: sie haben dem Besten zur Herr- 
schaft verholfen und Stileinheit befördert. Sie haben auch ihr Übles, sobald 
sie Gewordenes festhalten, wenn der Gang der Entwicklung Neues verlangt. 
Stark in der Aufstellung und Befolgung solcher Regeln waren Griechen und 
Franzosen. Ertaubte und uneriaubte Zäsuren, noöeg, ,Enjambements* spielen 
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bei ihnen eine grofie Rolle. Eine neue Stilart setzte sich immer erst durch 
eine kleine literarische Revolution durch. Man denke an den Gegensatz des 
klassischen und romantischen Alexandriners in Frankreich : Racine — V. Hugo ; 
des tragischen und komischen Trimeters: Äschylos, Sophokles — Aristophanes. 
Die deutsche Verslehre ist weniger doktrinär gewesen. 

Aber auch die Zeilen- und Strophenschreibung schlechthin hat 
für den Rhythmus Bedeutung gewonnen. Sie ist wirklich, wenigstens in 
der Sprechmetrik, durchaus nichts Gleichgültiges. Sie ist ein graphisches 
Hilfemittel, den richtigen Vortrag und dadurch den gewollten Rhyth- 
mus eines Sprechmetrums anzudeuten. Der Dichter verwendet sie ähn- 
lich wie der Komponist die Taktschreibung. Namentlich da tritt ihre Be- 
deutung für den Vortrag heraus, wo ein Vers nicht durch Reim deutlich 
abgeschlossen ist, andererseits syntaktische und metrische Gliederung des 
Textes durch reichliche Verwendung von ,Brechung* auseinanderfallen. Z. B. 
im Blankvers Lessings.^ Hier ist der Anblick der Textzeile immer eine 
Mahnung, das Metrum nicht durch verkehrten, sogenannten sinngemäfien 
Vortrag zu vernichten. 

Besonderen Wert hat die Zeilenschreibung — auch in Verbindung mit 
dem Reim — in der Leselyrik. Es ist durchaus nicht gleichgültig, dafi 
Goethe im Egmont schreibt: 

Freudvoll 

Und leidvoll, 

Gedankenvoll sein, 

Langen 

Und bangen 

In schwebender Pein u. s. w. 

Die Zerteilung in kleine ,Verse' weist auf größere Schwere derselben 
hin. Das Gedicht ist ionisch, d. h. schematisch ungefähr 

j j. ' .^ j j- 1 / j j j j i 

V • V — I V — 

Hätte Goethe Zeile 1 — 3 in einen ,Vers* zusammengezogen, so würde 
es der Leser zunächst mit einem Vierer gleitender Form Gdaktylisch*) 
versuchen und den Charakter verfehlen. Unumgänglich nötig beinahe ist 
Zeilenschreibung bei den sogenannten freien Rhythmen Klopstocks und 
Goethes: da hier jedes Metrum fehlt, orientiert man sich wesentlich an den 
Zeilenabsätzen über das Ethos mancher Stellen. Vgl. oben S. 79 f. Wie 
schwer es sein kann, das Metrum zu erkennen, wenn in der handschrift- 
lichen Überlieferung die ursprüngliche Zeilenschreibung verioren gegangen 
ist, lehrt der Zustand der hebräischen Metrik. Deshalb kann schlechte hand- 
schriftliche Überlieferung einem ganzen metrischen System Gefahr bringen, 
namentlich wenn sich die Theorie durch sie in falsche Bahnen drängen läfit. 
Wir sehen darum Zeilen- und Strophenschreibung schon in den alten Hand- 
schriften der alliterierenden Denkmäler, bei Otfrid, in den kleinen althoch- 

») Vgl. Kettner, Lessings Dramen S. 507. 
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deutschen Denkmälern. Später tritt sie zurflck; dafür findet man den Punkt 
am Reihenschiufi. 

§26. 

Analysen von Sprechmetren. 

Aus den Erörterungen der vorstehenden Paragraphen ergibt sich, dafi 
in die deutsche Verslehre Rhythmen von sehr verschiedenem Charakter 
gehören. 

1. Gewisse einfache musikmetrische Formen von stark orchestischem 
Charakter: das einstimmige (chorische oder monodische) Lied, soweit am 
Text ein größeres Interesse haftet als an der Melodie; unter Umständen 
auch, wenn der Text als solcher besonderen literarhistorischen Wert hat, 
z. B. Minnelied, Leich, Meisterlied, episches Lied, eventuell geistliches und 
weltliches Volkslied der neueren Zeit. 

2. Sprechmetra, die dem orchestischen Rhythmus nahe bleiben: im 
allgemeinen die strophische Lyrik neuerer Zeit 

3. Sprechmetra, die sich davon schon merklich entfernen: mittelhoch- 
deutscher Reimvers, der dramatische Sprechvers, besonders wenn er viele 
Brechungen hat, Klopstocks Hexameter, der neuere sogenannte Hans Sachs- 
Vers (Goethe, Schiller in Wallensteins Lager) u. a. 

4. Sprechrhythmen, die fast rhythmische Prosa zu sein scheinen: früh- 
mittelhochdeutscher Reimvers bei Heinrich von Melk, im König Rother u. ö. 
Alliterationsvers. 

Ein streng orchestisches Beispiel istS. 118 f. zergliedert und beschrieben. 
Für Rhythmen aus Gruppe 1 findet man Beispiele und ihre Erläuterung 
§20 f. 

Es bleibt übrig, für die andern Stufen der Entwicklung noch Beispiele 
zu geben und zu zeigen, wie man sie zu analysieren und zu beschreiben 
hat. Man mufi eigentlich — das ergibt ein Blick auf die Skala der metri- 
schen Rhythmen — für jede charakteristische Stufe derselben eine besondere 
metrische Formenlehre und Methode der Beschreibung entwerfen: in der 
Aufeinanderfolge und dem Kampf der antikisierenden Metrik, der Hebungs- 
zählung (nebst dem Vierhebungsstreit) und der Sieversschen Typenforschung 
spiegelt sich der zugrunde liegende Tatbestand und die Schwierigkeit, die 
er der wissenschaftiichen Betrachtung bereitet. Dieser Tatbestand und die 
Schwierigkeiten sind auch in andern Verssystemen vorhanden. Nur tut sie 
das blofie Textbild nicht überall so deutiich kund wie im Deutschen. Im 
Romanischen verdeckt die Konstanz der Silbenzahl den Unterschied strengerer 
und freierer Metra; dazu die orthographische Gewohnheit, in den Texten keine 
Vokalquantitäten zu bezeichnen. Dafi die Dinge hier aber genau so wie 
im Germanischen liegen, habe ich Rh. d. frz. Verses S. 434 ff. gezeigt. Im 
Griechischen, z. B. bei Homer, offenbart schon die Orthographie mit ihrer 
Trennung von e — rj, o — co manches. Schwierigkeiten ergeben sich dann ge- 
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nug, wenn man die altlateinischen Verse vom Standpunkt der — lediglich 
orchestisch verständlichen — Quantitätsregeln der Metriker beurteilt und 
verstehen will. 

Um den Umfang dieser Darstellung nicht zu sehr aufzuschwellen, be- 
gnüge ich mich mit zwei Beispielen aus der zweiten der oben unterschiedenen 
Gruppen, Von diesen neigt Nr. I (Heidenröslein) mehr zu Gruppe 1, Nr. II 
(Zueignung) mehr zu Gruppe 3. 

Aus der Definition von Rhythmus, die ich oben § 17 gegeben, folgt 
von selbst, dafi sich eine zureichende wissenschaftliche Beschreibung von 
Rhythmen jeder Art und Unterart gleichmäfiig auf die Schwerewerte, die 
Zeiten und die Gruppierung erstrecken mufi. Die Bezeichnung der deut- 
schen Verse als ,akzentuierendeS der antiken als ,quantitierendeS die Be- 
tonung des Parallelismus membrorum im Hebräischen ändert an jener For- 
derung nicht das geringste, ganz abgesehen davon, dafi jene Kunstausdrücke 
gewöhnlich falsch verstanden werden. Vgl. oben § 19. 

Bei diesen Analysen notiere ich der Vollständigkeit wegen auch die 
Versmelodie und benutze deshalb zur genauen Rhythmisierung unsere Musik- 
notenschrift; man verstehe sie aber ohne jede Taktierung und Mensur. 
Die Noten sollen, so gut es geht, den Zeitwert der Silben angeben, ohne 
untereinander strenge Proportionalität zu halten. 

Die Intervalle des Liniensystems bedeuten, wie sich aus den vorgesetzten 
Schlüsseln ergibt, etwa AchteltOne. Die Noten sollen natürlich blofi angeben, 
was ich bei aufmerksamem Hören bemerkt zu haben glaube. Die Noten- 
gruppen über einer Silbe zeigen die charakteristischen Stellen der gleitenden 
Tonbewegung an, die Dauer der ganzen Bewegung wird allein durch die 
große Note bezeichnet Auf- bezw. Abstrich der Note weist auf Steigen 

bezw. Fallen des Tons in ihr hin : # bedeutet fallend-steigend, • steigend- 
fallend. 

Selbstverständlich gibt meine Notation die Gröfie der von mir ge- 
sprochenen Intervalle nur ungefähr an. Allein der Registrierapparat kann hier 
absolute Genauigkeit eneichen. Freilich fällt bei ihm wieder das so wich- 
tige, psychologische Moment des naiven Hörens oder achtsamen Bemerkens 
w^, worauf der Begriff und die Ausdehnung des ,Silbenkammes' beruht. 
Der Apparat wird immer mehr Töne verzeichnen, als beobachtet werden 
können. 

Die Melodien sind am Klavier durch viele Versuche ermittelt. Sie 
repräsentieren also ein Durchschnittsergebnis, sie sind nicht konkret, sondern 
abstrakt Femer sind die Intervalle der Gleittöne im Verhältnis zu einem 
ungehemmten, wirklich stilgemäfien Vortrag entschieden zu klein. Ganze 
Töne, Quarten, Quinten, Terzen habe ich wenigstens im Blankvers der 
Bühne in Menge gehört. Der Rezitationsvortrag im Zimmer, dann der 
besondere Stil der von mir gewählten Gedichte fordert ja relativ kleine 
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Intervalle. Aber so klein, wie ich sie notiere, dürfen sie hier doch nicht 
sein. Dennoch habe ich so gesprochen, wie ich aufschreibe. Die fort- 
währende scharfe und anstrengende Beobachtung läfit die zum Gedicht ge- 
hörige Stimmung nicht dauern, sondern behindert, ja tötet sie nicht selten : 
mein Vortrag hatte also ein unrichtiges Ethos, konnte es leider auch nicht 
verbessern. Dennoch haben meine Notationen Wert: man sehe sie sozusagen 
als verkleinernde Holzschnitte farbiger Gemälde an. Alles Relative darin 
halte ich, auch auf Grund von Beobachtung an andern Personen, für richtig. 
Die rhythmischen Glieder sind in der Notation durch Druckzwischen- 
räume gekennzeichnet, voll- und überschwere Hebungen durch a etc., mittel- 
schwere durch -^, halbschwere durch — . Kleinere Unterschiede werden 
durch Punkte angegeben. Die Senkungsschwere bleibe unbezeichnet. 

L Heidenröslein. 

Das Ethos des Gedichtes wird meist falsch aufgefaßt, nämlich so, wie 
es auch von Werner (Lahrer Kommersbuch Nr. 363) komponiert ist: senti- 
mental und bedauernd. Gerade das Gegenteil hat statt Schuberts Vertonung 
trifft den Stil meisterhaft Das frische Bild, das der Dichter vor das innere 
Auge stellt, drückt eine genufifrohe und etwas rücksichtslose Stimmung aus. 
Der Ton ist flott, doch nicht frivol. Das zieriiche Bild, die verkleinernden 
Ausdrücke Knabe^ Röslein verhindern jede aufregende oder bekümmernde 
Wirkung und lassen das Kunstwerk in der Sphäre des Anmutigen. Goethe 
kommt eben von der anakreontischen Poesie. 

Die erzählende Darstellung dämpft die Wildheit der Szene noch mehr 
ab. Der Dichter berichtet scheinbar objektiv, aber er nimmt doch inneriich 
Partei für den übermütigen Knaben, entschuldigt sein Handeln. Vgl den 
Schlußvers von Str. 3. Nur im Refrain klingt Teilnahme für das Röslein 
durch, nicht ohne leichte Schalkheit 

Der Sprech Vortrag des Gedichts muß also leicht, lebhaft sein. Die 
Laute bekommen hellere Farbe und flötenartigen Klang. Tonlage relativ 
hoch. Die rhythmische Bewegung ist fließend und gleichmäßig, die 
Silbenbindung ein leichtes Wiegen mit geringer Staccatotendenz. Also der 
Stil zieriich, anmutig. Einer Männerstimme bereitet das Stück viel Schwierig- 
keit. Es ist offenbar gedacht für den hohen Sopran einer leicht ansprechenden 
Koloraturstimme. Schubert hat seiner Komposition diesen Charakter meister- 
haft eingeprägt. Man beachte übrigens, daß es besonders beim stilisierten, 
klassischen Versdrama durchaus nicht gleichgültig ist, mit was für Stimmen 
die Rollen besetrt werden. Goethes Iphigenie z. B. ist eine Sopranrolle; 
der Heldentenor, Heldenbariton und seriöse Baß spielen nicht nur in der 
Oper, sondern auch im Drama eine nicht unbedeutende. Rolle. Man braucht 
nur die Vertreter gewisser typischer Rollen (Heldenvater, Komiker, jugend- 
licher Liebhaber, Naive, Sentimentale, komische Alte etc.) an den verschie- 
denen Bühnen zu vergleichen, um bald herauszuhören, daß es sich bei ihnen 
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nicht nur um Differenzen der Klangfarbe, sondern auch des Stimmumfangs 
und der Stimmlage handelt Ist auch ein Versdrama keine Oper, so macht 
doch ein Vergleich beider Kunstgattungen auf allerlei Dinge aufmerksam, 
die noch immer allzusehr vernachlässigt werden. 

Für den Vortrag des Gedichts mufi man genau interpretieren. Säh\ 
Knäb' suid mittelschwer, Röslein etwas über vollschwer (im Druck nicht 
bezeichnet): den Gegenstand der Handlung nennt der Dichter mit einiger 
Emphase. Hinter Knab' darf keine Grenze gehört werden: sie würde pro- 
saisch klingen und den anmutigen Flufi des Verses zerreißen. Man lese etwa 
Kita- bein. Ebenso falsch wäre Röslein l auf der Hiiden. Röslein ist Vers 1 
schon genannt, muB deshalb hier etwas leichter werden. Außerdem will der 
Dichter nur sagen: ein Heidenröslein, keine anspruchsvolle, kultivierte Garten- 
rose. Heiden enthält einen latenten Gegensatz, wird deshalb noch schwerer 
als Röslein in Vers 1, und Vers 2 bedeutet soviel wie das Kompositum 
Heidenröslein der Überschrift: deshalb auch der Gebrauch im Refrain. Also 
zu lesen (mit Ethos) Röslein auf der Heiden, ohne Pauseneinschnitt hinter 
Röslein (die sehr schwache Fuge liegt hinter der). Jung und morgenschön 
ist ein Begriff: lies daher jun- gund mör-. Ebenso schnil- les näh, säh's 
mit vielen Fräuden. Weder schnell noch viel dürfen besonders hervortreten: 
beide dienen nur zur Ausmalung, sind keine wesentiichen Epitheta. Nimmt 
man sie etwa vollschwer, bekommen die Verse einen dozierenden Charakter. 

Die Reihenmelodie gehört zu dem Typus mit gebrochener Tonfolge. 
Die dritte Hebung zeichnet sich durchweg durch großes Intervall aus, die 
Töne der ersten und zweiten liegen nahe beieinander. Ich melodisiere nach 
dem hochdeutschen System: daher die Obereinstimmung meiner Tonfolge 
mit der Vertonung Schuberts (oben S. 162) in wichtigen Einzelheiten; Ab- 
weichungen erklären sich zum Teil durch andere Deklamation des Kom- 
ponisten. Sievers liest das Gedicht mit genau umgekehrtem Tonfall; die 
dritte Hebung fällt bei ihm also in die Tiefe, i) 

Der Rhythmus der Reihe ist schwach ,bundmäfiig' : die Fuge wird hier 
durch die melodische Bewegung bestimmt. Man beachte die Pausen am 
Reihenende, die auch im Sprechvortrag durchaus nicht fehlen dürfen ; sie sind 
»rhythmisch*. Die Reihen sind also katalektische bezw. brachykatalektische 
Vierer von spondeischem Grundcharakter. 

Heidenröslein. 
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Doch liegt das, wie er mir sagt, viel- 
leicht daran, daß er dem Gedicht das Ethos 
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IL Zueignung. 

Das Ethos der Strophe ist deutlich: Ruhe, stille Freude. Der Ton der 
Erzählung verstärkt die Ruhe noch, die über dem Anfang des Gedichtes 
liegt. Der Vortrag erfordert demnach ruhiges Tempo, ziemlich gleichmäßige 
Schwere der Hebungen. Keine Übersttirzung bei syntaktischen Einschnitten, 
ruhiges Verweilen bei starker Interpunktion. Vermeiden großer Tonintervalle, 
kein flackerndes Auf und Ab der Melodie, i) 

Das spezifisch Sprechrhythmische macht sich sehr geltend in der Ver- 
meidung jeder ,Taktmäßigkeit' und der fortwährenden Veränderung des Ver- 
hältnisses von Senkung : Hebung, das nur noch entfernt an das alte spon- 
deische Verhältnis anklingt. 2 : 3 trifft den Sachverhalt schon eher; dieses 
ist aber keine der orchestischen Proportionen. Dann in der Behandlung des 
Versschlusses: statt - tii i. und - ll t^ oft allerlei zeitlich kürzere Formen. 
Vers 8 Einschnittsverlegung. Vers 1 ist ,gebrochen'. a. bedeute hier voll- 
schwer, a ist e in wenig leichter, -- ist ein schwereres halbschwer. 

») Vgl. Saran in: Stud. z. deutsch. Philol. Halle, Niemeyer, 1903, S. 171—239. 
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C. Zur Geschichte der deutschen Verskunst 

Die altgertnanische Zeit. 

§27. 

Die AUiterationsmetra. 

In den vorausgehenden Teilen ist mitgeteilt worden, was zum Ver- 
ständnis und zur Zergliederung deutscher Verse notwendig scheint Es 
bleibt übrig, die Formen selbst ihrem Wesen und ihrer Geschichte nach 
darzustellen. 

Dem Zweck dieses Buches gemäß beschränke ich mich dabei auf das 
Wichtige, mehr die Zusammenhänge betonend als die metrischen Einzel- 
heiten. Diese findet man leicht; Verweise auf die Spezialliteratur und die 
besten Handbücher genügen. 

Die Eigenschaften metrischer, versmäßiger Formen erklären sich — 
das hat der vorige Teil auseinandergesetzt — zum guten Teil aus der orche- 
stischen Rhythmik. Auf den Urrhythmus bezw. bloß auf das Urmetrum werde 
ich deshalb überall zurückgehen. Dadurch allein kommt Klarheit und Über- 
sichtlichkeit in die Verslehre, nur so bekommt man einen festen Punkt, von 
dem ausgegangen werden kann, die Fülle der Erscheinungen zu bewältigen. 

Nur versmäßige Formen können in der Verslehre Platz finden. Rhyth- 
mische Prosa fällt aus ihrem Rahmen heraus. Indes darf man zwei wichtige, 
im Grunde unmetrische Bildungen nicht übergehen: die lateinische alte 
Sequenz des 9./ 10. Jahrhunderts und die modernen sogenannten freien 
Rhythmen. Erstere wurzelt zwar im melisch-musikalischen Rhythmus, diese 
im prosaischen. Jedoch haben auf sie die fertigen Verse der Poesie deutiich 
Einfluß geübt. Und eben wegen dieses metrischen Einschlags gehören sie her. 

Den Versmelodien werde ich, soweit ich vermag, besondere Aufmerk- 
samkeit zuwenden. Die Notationen sind nach meiner individuellen (dem 
hochdeutschen Typus folgenden) Sprechweise gemacht; wo sie auf aus- 
reichender äußerer Beobachtung beruhen, wird es jedesmal gesagt — 

Tacitus bezeugt uns, daß die Germanen Lieder mannigfacher Art hatten: 
carmina antiqua (also schon zu Tacitus' Zeit von ehrwürdigem Alter!) feiern 
den Tuisto und Mannus, die Ahnen des Volkes. Man besingt den Herkules, 
den Arminius, man singt beim festlichen Mahle. ^) Und die Zeugnisse der 
Historiker über epische, historische Lieder setzen sich fort, bis im 8. Jahr- 
hundert die deutsche Literatur selbst beginnt Von den Goten erfahren wir 
durch Priscus, Jordanes und Prokop, von den Longobarden durch Gregor I. 
und Paulus Diaconus, daß sie alte epische Lieder hatten. Die älteren 
Historiker der Franken schweigen über solche: Gregor und Fredegar berufen 
sich in ihren Geschichtswerken nie auf Lieder als Quellen. Wir hören bei 
Sidonius Apollinaris und Venantius Fortunatus bloß von Liedern im allge- 

») Pauls Grdr.« II, S. 37 f. 
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meinen reden. ^) Erst Einhard erzählt, Karl der Große habe uralte deutsche 
Lieder historischen Inhalts {veterum regum actus et bellä) sammeln lassen. 
Ist die Blüte epischer Poesie bei den Franken später eingetreten als bei 
Goten und Langobarden? Für Friesland haben wir das Zeugnis über den 
blinden Sänger Bemlef (8. Jahrhundert). Und die Stoffe der Beowulf weisen 
auf eine Epik zurück, die die Angeln schon in der festländischen Heimat 
pflegten. 

Alles zeigt, dafi vor unserer Überlieferung mindestens eine germanische 
Epik bestanden hat, die ihre Blüte wohl jeweils bei einem Volke erreichte, 
wenn nach Wanderungen und Kämpfen einmal ruhige und glänzende 
Zeiten eintraten. Es wird sich um die Zeit vom 5. — 8. Jahrhundert handeln. 
Persönlichkeiten wie Offa, ErmanaiTks, Theodorich, Alboin, Chlodwig, Kari 
der Große haben sicher auch literarisch große Bedeutung gehabt, direkt 
oder indirekt. Daß neben der Epik kultische Poesie bestand, kann zum 
Teil durch Zeugnisse bewiesen werden. Anspruchslosere Gattungen, nicht 
zu voller Kunstblüte durchgebildet, gab es außerdem damals wie heute und 
zu jeder Zeit: Tanz, Marsch, Reigen haben stets ihr Lied gehabt. 

Lieder der letzten Art, z. B. der Schleiertanz der gotischen Mädchen 
vor Attila, ') waren natürlich chorisch und von streng orchestischem Rhyth- 
mus. Aber auch das monodische Lied war vorhanden: das Zeugnis über 
Bemlef beweist es für die Friesen. Welcher Art das Musikmetrum solcher 
monodischer Dichtungen war, läßt sich nicht sagen. Vielleicht kann man 
aber aus den alten Zeugnissen noch mehr gewinnen, wenn man sie kritischer 
behandelt, als es R. Kögel in seinen metrisch wie literarhistorisch gleich 
phantasievollen Darstellungen tut. 

Aus den Zeugnissen geht deutlich hervor, daß es damals — wie heute — 
neben allgemein beliebten, einfachen, ,volkstümlichen' Gattungen auch kunst- 
mäßig durchgebildete gab, die im Vordergrunde des literarischen Interesses 
standen. Träger dieser höheren Kunst — es war im wesentlichen wohl das 
Epos — war der Stand der gebildeten Künstler, der seine Tradition und 
Technik hatte. Wie später im Mittelalter finden wir diese Dichter und 
Virtuosen in fester, gesicherter Stellung an einem fürstlichen Hofe, z. B. den 
pyle des Beowulf, oder wandernd von Hof zu Hof, von Volk zu Volk wie 
den altenglischen Wldsief.») Im Westgermanischen heißt der Künstler von 
Beruf ags. sceop^ ahd. scoph, scof^= ,Erzähler'.*) In die deutsche Literatur 
ragen nur die letzten Ausläufer dieser germanischen Kunst hinein. Den 
Geist der alten Dichtung atmet noch das Hildebrandslied (Ende des 8. Jahr- 
hunderts), allenfalls auch die Merseburger Zaubersprüche. Wessobrunner 
Gebet, Heliand, as. Genesis, Muspilli geben christlichen Inhalt, freilich in 
alter Form ; sie gehören ins 9. Jahrhundert. 



1) Philol. Stud, Festgabe f. Ed. Sievers 
S.63f. 

») Grdr.« II, S. 48. 



») Ten Brink, Engl. Lit.« 1, 14 f. 
*) Kögel, Grdr. II, 34. 
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Diese Reste der altsächsischen und oberdeutschen Poesie stehen denen 
der angelsächsischen und altisländiscben, z. B. Beowulf und älterer Edda, 
formell sehr nahe. Nicht nur im Punkte des Stabreims, auch im Metrum 
und vor allem im Stil findet der Forscher die engsten Beziehungen bei 
nicht unwesentlichen Abweichungen im einzelnen. Man darf deshalb wohl 
von einer gemeingermanischen, ja vielleicht urgermanischen Poesie reden, 
deren Technik und Formenschatz die gemeinsame Quelle der uns über- 
lieferten Kunst war. 

Wie der Endreim die Poesie seit dem 9. Jahrhundert schon äußerlich 
kennzeichnet, so der Stabreim (Alliteration) die altgermanische. Er mag 
wohl von Urzeiten her der germanischen Poesie eigen gewesen sein. Denn 
die lateinischen Historiker überliefern uns alliterierende Namengruppen, die 
vermutlich poetischer Überlieferung entstammen. Tacitus nennt in der Ger- 
mania drei Gruppen germanischer Stämme, IngaevoneSy Herminones, Istae- 
vones mit vokalischer Alliteration (das H ist nur orthographisch). Die Origo 
gentis Langobardorum (um 670) Ambri et Assi als duces Vandaloram, 
Ybor und Agio als Winnilerfürsten. Hengist und Horsa sind aus der alt- 
englischen Geschichte bekannt. 

Gruppen wie Segestes^ Segimerus^ SegimunduSj SegUhancus oder aus 
der Lex Burgundionum Gundobaduus, Gundomaris, Gundaharüis dürfen 
nicht ohne weiteres herangezogen werden, weil es Sitte war, einen Bestand- 
teil des väterlichen Namens in dem des Kindes zu wiederholen. 

Alliteration als Schmuck der Rede findet sich im Lateinischen und 
auch bei französischen Dichtem. >) Doch darf man gewiß annehmen, dafi 
die Erhebung dieses Redeschmuckes zum streng geregelten, den Rhythmus 
beherrschenden Stabreim mit der Natur der germanischen Sprachen zu- 
sammenhängt. Wie sich der Endreim besonders einer Sprache empfiehlt, 
die den Wortgipfel ans Ende der Worte schiebt, so der Stabreim mit seiner 
Betonung des Wortanfangs dem Germanischen. Vielleicht dürfen wir seine 
technische Durchbildung in die Zeit nach der Akzentzurückziehung und vor 
der Bildung der Verbalkomposita verlegen. Vgl. oben S. 48. 

Der Ausdruck alUteratio findet sich zuerst in dem lateinischen Dialog Actius von 
J. J. Pontanus (1519). Für die altgemianische Technik hat J. Grimm das Wort in Aufnahme 
gebracht. Vgl. Kauffmann, D. Metr. S. 10. .Stabreim' ist ebenfalls eine moderne Bildung, 
bei der der altnordische Ausdruck stafr (= Reimstab) benutzt ist. 

Die Zeugnisse beweisen, dafi die germanische Kunst eine lange Ge- 
schichte gehabt hat. Wie weit sie von fremder Technik beeinflußt wurde, wie 
weit sie selbständig fortschritt, ist schwer zu sagen. Dafi sie aber ohne den 
Einfluß der benachbarten antiken Kunst (Musik, Orchestik, Poesie), sei es der 
griechischen, sei es der lateinischen, ihren Weg genommen habe, ist im 
voraus wenig wahrscheinlich. Nur mufi man nicht die uns geläufige ,klassische' 

») W. Meyer, Ges. Abh. z. mittellat. Rhythmik II (1905), S. 366 f. 
») Gröbers Grdr. 11, S. 60. 
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Poesie der Antike zum Vergleich heranziehen, sondern an die späte, aber, 
wie es scheint, schon in der Kaiserzeit populäre anknüpfen, die im präg- 
nanten Sinne ,rhythmisch* heißt und wohl auch als die Mutter der roma- 
nischen Gattungen anzusehen ist. 

Indes steht man hierbei auf schwankendem Boden. Mehr oder weniger 
sicher ist nur, was sich aus den uns erhaltenen Resten jener alten Kunst 
und ihrer christlichen Nachbilder ergibt. 

Alle diese alten alliterierenden Denkmäler bezeugen durch ihren Vers- 
bau, im Einklang mit den Nachrichten der Historiker, einstimmig, dafi ihre 
Technik eine lange Geschichte hinter sich hat. Ihre Form lehrt außerdem, 
daß die Alliterationsverse ihren eigenartigen Rhythmus einer Art literarischer 
Revolution verdanken. Denn höchst eigenartig ist dieser Rhythmus, so sehr, 
daß ich keine Versart kenne, die man darin der stabreimenden an die Seite 
setzen konnte. Eben diese Eigenartigkeit spiegelt sich in den Theorien 
wider, die man entworfen hat, den Bau dieser Zeilen zu verstehen. 

Rask unterschied in seiner isländischen (1811) und angelsächsischen (1817) 
Grammatik dreihebige und zweihebige Kurzzeilen: die Zahl der Senkungs- 
silben schien ihm ohne Regel. Er erkannte bereits den engen Zusammen- 
hang der ganzen altgermanischen Kunst. Lachmann suchte vom vierhebigen 
Verse Otfrids aus die alte Kunst zu begreifen. Die Halbzeilen des Hildebrands- 
liedes, die meisten des Muspilli las er mit vier Hebungen. Das alte Metrum 
habe sich im angelsächsischen, altisländischen oft auf ein zweihebiges verkürzt, 
im althochdeutschen, altsächsischen, zuweilen auch angelsächsischen, alt- 
isländischen auf ein mehrhebiges veriängert. MüUenhoff, Heyne, Schubert 
haben dann Lachmanns Vierhebungstheorie nicht ohne Gewalt auf dem ganzen 
Gebiet durchgeführt Jessen machte aus Lachmanns Vierhebungslehre eine 
Vier-Takt-Lehre, und diese taktmäßige Analyse wurde die herrschende. 

Daß sie dem Wesen der alten Verse nicht gerecht wurde, ergab sich 
bald. Vetter, Hildebrand und Rieger forderten und begründeten zugleich 
eine neue, von jeder vorgefaßten Meinung freie Betrachtungsweise der 
Alliterationsverse. Den Abschluß dieser Richtung bilden die Arbeiten von 
Sievers. Es ergab sich, daß der Alliterationsvers zwar in seiner Struktur 
strengen Gesetzen folge, dabei aber ein ungemein freier, beweglicher, auf 
jeden Fall gesprochener Vers sei, ohne Takt und zwar mit rezitativartiger 
rhythmischer Bewegung. Alle vier Forscher nähern sich — im Gegensatz 
zur älteren Schule — der Ansicht, daß der Alliterationsvers vielleicht gar 
kein Metrum habe, sondern unmittelbar aus den Kolen der rhythmisch 
bewegten Prosa erwachsen sei. 

Sievers hat dann weiter durch die gründlichsten Untersuchungen den 
Bau der Alliterationsverse bis ins einzelne nachgewiesen. Seine altgerma- 
nische Metrik darf im wesentiichen als abschließend gelten. 

Angesichts der strengen Gesetze, die Hildebrand, Rieger und besonders 
Sievers aufzeigten, angesichts auch der unleugbaren Beziehungen der Alli- 

Handbucb des deutschen Unterrichts. Bd. m, TeU 3. 15 
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terationstypen zu Otfrids Vierem erwies sich die Annahme, der Alliterations- 
vers sei ohne Metrum, also reiner Prosarhytfamus, als nicht sehr wahr- 
scheinlich. Trotz aller Freiheit macht er doch, nicht zum wenigsten durch die 
strengen, von Rieger gefundenen Stabreimgesetze, einen sehr ,versmdBigen\ 
,metrischen' Eindruck. Die Lösung der Schwierigkeit, die zugleich Lach- 
mann wie Vetter-Rieger-Hildebrand-Sievers ihr Recht widerfahren läßt, liegt 
in den Erwägungen, welche oben § 22 und 23 anstellen. Sievers hat sich 
denselben auch angeschlossen und sie ins Kap. VII seiner Darstellung auf- 
genommen. 

Jetzt formuliere ich meine frühere Ansicht so. Die Form der stab- 
reimenden Poesie ist nur zu verstehen, wenn man sie nach § 22 f. als das 
Endprodukt einer Mischung von streng orchestischem Rhythmus und dem 
Akzent einer bestimmten, stark ethisch gefärbten Sprechart betrachtet Die 
beiden Reihenformen, die die altgermanische Poesie kennt — nach Sieveis 
,Normalvers' und ,Schwellvers' — , haben sich entwickelt jede aus einem 
geschlossenen, strengen, einfachen, taktmäfiigen Urrhythmus orchestischen 
Charakters. Die Form der alliterierenden Dichtung weist also zurück auf 
Bewegungslieder irgend welcher Art (Tanz-, Reigen- oder Marschgesänge). 
Genau wie es oben im allgemeinen geschildert wurde, löste sich .im ger- 
manischen Liede der Urrhythmus von der Bewegung und wurde zum Musik- 
metrum. Und das Musikmetrum verlor seine epische Melodie und wurde 
Sprechmetrum. Durch fortgesetzte Annäherung an den Akzent der pathe- 
tischen Sprechart löst und wandelt sich das alte Gefüge. Sprachliche Neue- 
rungen dringen in die Formeln und Texte ein. Das metrische Gefühl wird 
unsicher. Ein neues Formensystem löst sich aus der Zerrüttung heraus. 
Das Ergebnis — das vermutiich erst durch eine kleine literarische Revolution 
unter Führung einer bestimmten Dichterpersönlichkeit gesichert wird — sind 
die eigenartigen Verse und Versgruppen der uns erhaltenen Denkmäler, die 
meines Wissens diejenigen Metren sind, welche sich vom orchestischen 
Urrhythmus am weitesten entfernen, viel weiter noch als die an sich schon 
freien frühmittelhochdeutschen Verse. Sie haben deshalb auch theoretisch 
ein sehr großes Interesse. 

Will man den Rhythmus des Hildebrandsliedes oder Heilands treffen, 
so lese man die Zeilen wie pathetische, schwungvolle, rhythmische Prosa, 
etwa wie Klopstocks freie Rhythmen. Man vermeide jedes Skandieren oder 
Taktieren, hebe die zwei Haupthebungen des Normalverses, die drei des 
Schwellverses — auch wenn sie nicht alliterieren — gehörig heraus und 
lasse alle Senkungssilben zurücktreten, selbst dann, wenn sich sogenannte 
Vollworte (Verba etc.) darunter befinden. Die Sprechart dieser Dichtungen 
gehört also zur Gruppe der eindringlichen. Die Schlüsse der Halb- und 
Langzeilen (rhythmisch: der Reihen und Ketten) müssen deutiich hervor- 
treten, sei es durch Pausen, sei es durch Dehnung der Schlußworte in 
Verbindung mit andern Mitteln. Das Stärkeverhältnis der Kehre und Lanke 
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wird durch die häufige , Kettenbrechung* beeinflußt. Vgl. oben S. 190. Näheres 
Altgerm. Metr. S. 203 ff. Die alliterierenden Silben bezw. zugehörigen Worte 
sind die schwersten, sei es nach dem reinen Akzent, sei es dem Ethos nach. 
Namentlich das Ethische darf nicht unbeachtet bleiben. Es erklärt manche 
Besonderheit, die sich vom reinen Akzent her nicht recht verstehen läßt. 

I. Die Reihe. 

Die deutsche Alliterationspoesie braucht wie die altenglische nur zwei 
Reihenformen: den sogenannten Normalvers (Nv.) und Schwellvers (Sv.). 
Es ist nicht immer leicht, Nv. und Sv. gegeneinander abzugrenzen. 

Der Normalvers. 
Rezitiert man die alten Dichtungen sinn- und stilgemäfi, ohne sich 
durch irgendwelche Theorie beeinflussen zu lassen, dann läßt sich die Fülle 
der Normalverse logisch unter fünf Gattungsformen subsumieren. Diese fünf 
,Typen* — der Begriff ist ein rein deskriptiver — haben folgende metrische 
Schemata, in denen man das Langezeichen der Hebung beachte: 

A ^X ^X 

B X -^ X ^ 

C X ^ -^X 

D ^ ^ A. X oder ^ ^ X - 

E -t -1. X ^ oder ^ X - -^ 
Individuelle Verse, i) die den Gattungstypen genau entsprechen, sind 
folgende. A: Hildb. 64 scdrpin scürim; B: Beow. 61 ond Hätga til; C: 
Hildb. 23 std DStrihhe; D: ebd. 21 bärn ünwähsariy 42 siolidänte oder 
Beow. 1977 flit innanwiard; E: Hei. 21 hädgna gist, Beow. 2437 mör- 
äörbid str&d (?). 

Das Eigentümliche dieses Normalmetrums ist also: 1. es haben A, B, 
C zwei Hebungen, D, E drei, von denen aber eine eine ausgesprochene 
Nebenhebung, also relativ leicht ist. Das* Metrum des Nv. wechselt also 
mit zwei und drei Hebungen. 

2. Die Metra der Typen A, B, C zerfallen in zwei Füße (nicht ohne 
weiteres der Rhythmus der individuellen Reihen in zwei Glieder I),*) die 
aber nicht wie in der antiken Metrik gleichsinnig bestimmt werden: -^ X | 

-^X,X-^|X-^,X-^|-^X. Die Metra D, E zerfallen in ungleiche Füße: 
D j.\ J. ^x oder ^|-tX-,E ^^x|- oder ^ x - 1 -^ . Danach unter- 
scheidet Sievers gleichfüßige und ungleichfüßige Typen. Indes ist der drei- 
teilige Fuß des D und E genau genommen ein ,DoppelfußS weil er zwei 
Hebungen enthält. 

3. Die Hebungen der Verse fallen grundsätzlich auf sprachlich lange 
Silben. ») Ausnahmen, zu denen der Fall der »Auflösung* (s. u.) natüriich 



^) In den Beispielen gebe ich nur die 
metrischen (schematischen) Akzente, nicht 
die genau abgewogenen rhythmischen. 



«) Oben S. 146 f., 203. 
») Altg. M. S. 27, 201. 



15* 
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nicht gehört, werden Nr. 8 besprochen. Diese Regel beachte man wohl. Denn 
in diesem Punkte weicht die Alliterationsmetrik von der Reimverstechnik ab. 

4. Ein Nv. kann nie weniger als vier Silben haben. Ausnahmen 
sind in der gesamten altgermanischen Poesie selten und entweder falsch 
oder junge, sekundäre Bildungen, z- B. Musp. 20, 23. Dagegen kann 
die Silbenzahl weit über vier hinausgehen. Die vier Silben bilden also 
gleichsam den notwendigen Kern jedes Nv. Diese metrische Tatsache läfit 
sich aus der Geschichte des Metrums verstehen. Sievers trägt ihrer Be- 
deutung dadurch Rechnung, daß er die vier metrischen Kemsilben wesent- 
liche ,Glieder' nennt Ich werde den Ausdruck nicht gebrauchen, da ich 
jGlied* nach S. 168 rhythmisch definiere. 

Diesen fünf Gattungstypen ordnen sich allerlei Arttypen unter, die von 
Sievers — wohl verstanden rein deskriptiv — folgendermaßen ,abgeleitef werden. 

5. Die Länge der Haupthebung, nicht die der Nebenhebung, darf auf- 
gelöst werden: ^ = ^^ x. Die spezielle Regel, vgl. oben S. 173, wo auch 

gezeigt wird, daß die rhythmische Auflösung im Akzent ihre Parallele hat 
Z. B. H. 2Afäteres mlnes (A); 30 öban(a) ab h&vane (A); 44 Hiribräntes 

suno (E), 4 siinufätarungo (D). 

6. Die Zahl der Senkungssilben wird vermehrt. 

a) Die Typen A, D, E, die mit der Hebung beginnen, können davor 
noch Senkungssilben bekommen (Sievers' Kunstausdruck ,Auftakt' ist nach 
§ 18 besser zu vermeiden), A oft und mehr, D, E wenige (1 — 2) und selten. 

Musp. 37 daz hdrtih rdhhön (A), 30 wanta Mar in wirolti (A), 
31 daz mdhal kipdnnit (A). ^^ 

b) Die Silbenzahl der tjrpischen Senkungen wird vergrößert: 

Z. B. H. 16 dlt{e) anti fröte (A), 23 ddrbä gistüontun (A), 33 wänt 
her dd ar drme (A), 46 wäla gisih{u) ih in dinSm hrüstim{A); 3 untar 

häriun tuim (B), 12 ibu du m% inan sägis (B), 37 mit giru scal mdn (B)y 

56 in sus hSremo man (B); 2 dat sih ürhSäun (C), 52 sd man mir at 
bare inigeru (C, wo die dreisilbige Endsenkung junge Neubildung ist); 
51 in fölc scäotäntero (D); 5 gdrutun s(e) iro güdhamun (A). 

c) Zwischen zwei zusammenstoßenden Hebungen des Metrums tritt 
eine im Schema nicht angegebene Senkung auf (Sievers' ,ErweiterungO- 
Sie kann mehrsilbig werden. 

H. 8 firahes fröthro (D), 19 hina mitl Thiotrihhe (D), 26 dägano 

dächisto (D), 34 chiisurlngu gitan (E), 36 Hiltibräntes siinu (E). Typus C 

hat diese ,Erweiterung', offenbar sekundär, nur im as. und ahd. Z. B. Hei. 
333 that hie sia so hglagitco, Musp. 38 daz sculi der dntichristo. 

7. Hebungen fallen ausnahmslos auf Silben, die auch nach dem reinen 
Akzent schwer sind. Die Haupthebungen, wie begreiflich, gewöhnlich auf 



») Vgl. oben S. 196. 
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überschwere, schwere, mittelschwere, die Nebenhebungen auf halbschwere. 
Doch kann das Ethos natürlich diese Grundverhältnisse modifizieren. Also 
sind die Haupthebungen der Alliterationsverse nicht von gleicher Schwere, 
sondern stehen auf unterschiedenen Stufen. 

Z. B. Ik gihörta dat säggen, 

dat sih urfiittun denon müotin etc.^ 

Man verwechsle demnach nicht metrische und rhythmische Akzen- 
tuierung der Schemata einzelner Verse. 

Ähnliches gilt von den Senkungen. Diese sind rhythmisch überleicht 
(x), volleicht (x) oder halbleicht (X). Halbleicht sind dabei zweite Kom- 
positionsglieder der Form - und ^ X , die ihre Selbständigkeit ganz ver- 
loren haben und sie im Verse nach dem Willen des Dichters auch nicht 
wieder bekommen (HÜtibrQnt, HddubrQnt, güdhQmun^ irhtnä). Wir sahen 

ja oben,') daß zweite Glieder je nach der Einheitlichkeit des Kompositums 
und dem Ethos mannigfache Schweregrade haben können, dafi es keine 
etymologisch oder syntaktisch zu begründende Stufenfolge der akzentuellen 
Silbenschwere gibt. Also wundere man sich nicht, wenn Kategorien solcher 
in der Senkung halbleicht gebrauchter Silben anderswo in der Neben- oder 

leichteren Haupthebung erscheinen: H. 23 Ditrihhe, Otächre. Hild. 7 her 
was hiroro man xX -^X^ -' H. Sifärahesfröthro ^ x X ^^ - X- Aller- 
dings ist dabei zu bedenken, dafi die Form - X , namentlich im Altgerma- 
nischen mit seinen ungeschwächten Vokalen, immer auch akzentuell merk- 
lich schwerer bleibt als - und ^ X , besonders an syntaktischen Schlüssen. 

Was von solchen Nebensilben gilt, gilt auch von Worten, die im Satz- 
zusammenhang, namentlich in der eindringlichen Sprechart, akzentuell halb- 
leicht werden: H. 9 hwer stn fdter wäri; 11 eddo hjvelihhes cnüosles 
du sis; Musp. 4 sd quimit ein hiri\ 33 denne ni kitar pdrno nohhäin. 

Sievers nennt Verse mit sprachlichen ,Nebentönen' hinter der Schema- 
hebung {Hddubrani) ,gesteigert'. Aber er nimmt durchaus nicht an, dafi 

Steigerung die Zahl der rhythmischen Hebungen vermehre (Metr. S. 26). 

8. Die Länge einer Haupt- oder Nebenhebung wird oft verkürzt, meist 
wenn eine Hebung unmittelbar vorausgeht, selbst wenn sie aufgelöst ist 
Diese Hebungsverkürzung macht die einzige Ausnahme von Nr. 3. 

Es handelt sich hier wesentlich um die Typenarten C X -^ - X , D 
^^^X und ^^^x,E -t'i'X^. 

Wess. G. 2 noh üfhimil (Q, Hild. 57 ibu da dar inte riht häbis (Q; 
Musp. 3 enti sl den Uhhdmun (Q; Hei. 7 hkag wörd gödas (D), 31 ddal- 

ördfrumo (D); Hei. 2767 Modcunlnge (D), ebd. 130 häbancünlnges (D). 

Hebungsverkürzung findet sich auch, wenn eine relativ lange und 
schwere, d. h. ,gesteigerte' Senkung unmittelbar vorausgeht, z. B. in Fällen der 



^) Die Quantitilten der Vokale sind hier 
nicht bezeichnet um den Druck nicht zu er- 



schweren. Man vgl. Braunes Text 
«) S. 54. 
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Fonn -i - ^^ X. Z. B. Hild. 49 wiwurt sküüt Man beachte, dafi -würt 
nicht halbschwer werden darf, sondern halbleicht, also echte Senkung 
bleiben mufi. Aber es ist merklich lang. 

' 9. Wie weit Hiatus zu tilgen oder zuzulassen ist, bleibt unsicher. Er- 
laubt ist er nattirlich auf den Zäsuren. Zu elidierende Vokale klammere ich ein. 

10. Es hat sich aus den Arbeiten von Hildebrand, Rieger und Sievers 
ergeben, dafi sich der Rhythmus des Av. dem altgermanischen Sprachakzent 
der betreffenden Sprechart aufs strengste anschliefit. ^) Es gibt also keine, 
nicht einmal die oben § 24 in jüngerer Poesie fes^estellten, an sich durch- 
aus nicht störenden Unterschiede beider Gliederungsweisen. Es gibt keine 
metrische Drückung bezw. Erhebung (»schwebende Betonung*). Das me- 
trische Prinzip ist streng akzentuierend. Ganz begreiflich bei der 
grofien metrischen Freiheit dieser Verse. Vgl. S. 210. 

11. Mit den Schwereverhältnissen der Hebungssilben steht der Stabreim 
sichtlich in engem Zusammenhang. Stabreim ist der gleiche Anlaut von 
Hebungssilben. Alle silbischen Vokale alliterieren miteinander, wie man 
meist annimmt auf Grund ihres gleichen Stimmeinsatzes (Spiritus lenis), 
wahrscheinlich aber schon auf Grund ihrer eigenen Qualität *) Z. B. H. 2 
dat sih ürhittun äenon müotiny 22 ärbeo läosa, her raet östar hincu Alle 

gleichen Konsonanten alliterieren, einerlei ob sie für sich vor eii^em Vokal 
oder im Anlaut einer Konsonantgruppe stehen (auch k:qu, h: hl, hn, hr, 
hw). Z. B. H. S färahes frdtdro; her fräggn gistüoni, 6 hälidds ubar kringa, 

dd sie td dero htltiu ritun. Die Verbindungen sk, st, sp alliterieren jede 

nur mit sich, auch nicht mit einfachem s. Z. B. H. 64 scärpSn scürim: dat 
in dim scilttm stönL Einzelne Verstöfie kommen jedoch vor. 

Die Sache liegt nun nicht einfach so, dafi jede Vershebung oder auch 
nur jede Haupthebung am Stabreim teilnähme. Nebenhebungen sind von 
der Alliteration völlig ausgeschlossen und mehr als drei Stäbe gibt es in 
der aus zwei Normalversen bestehenden Kette nicht. Die Regel ist: in der 
Hinterreihe alliteriert immer nur eine Haupthebung und zwar stets die 
erste. Sie heifit Hauptstab, sie ,regiert' die Alliteration. In der Vorderreihe 
können beide Haupthebungen Stabreimen. Reimt nur eine, so ist es meist 
die erste," die zweite alliteriert selten allein und zwar fast nur im Typus A. 
Diese Verteilung der Stäbe, die Bevorzugung der ersten Haupthebung in den 
Halbversen erklärt sich weder aus der allgemeinen Rhythmik noch aus dem 
Akzent hinreichend. Wir müssen darin etwas Traditionelles sehen, dessen 
Erklärung in der besonderen Struktur der Urrhythmen zu suchen ist. 

Es liegt in der Natur des Stabreims, dafi er die bedeutsamsten, schwer- 
sten Silben schmückt. Mindestens ist er im Altgermanischen so verwendet 
worden. Freilich mufi man oft, um den Grund besonderer Schwere ein- 



1) Altg. M. S. 35, 39 u. ö. 

") Kauffmann, D. Metr. S. 13. 
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zusehen, auf das Ethos der Stellen zurückgehen: der reine Akzent genügt 
durchaus nicht allein. Auch alte, uns nicht mehr geläufige Akzentuierungen 
sind anzuerkennen. Jedenfalls ist die traditionelle Regel über Zahl und 
Stellung der Stäbe in der erhaltenen Poesie durch verschiedene Mittel (z. B. 
Inversion) in der feinsten Weise mit dem Sprachakzent in Beziehung ge- 
bracht, so dafi die Alliteration mit verwendet werden darf, die Betonung 
der Verse zu ermitteln. Die Regeln der Alliteration sind erst von M. Rieger i) 
bestimmt Der altgermanische Dichter war sich ihrer nicht bewußt Die 
Konsequenz, mit der sie dennoch befolgt werden, beweist, dafi sie nicht 
willkürlich gemacht smd, sondern im Rhythmus des Verses begründet liegen. 
Das Wesentliche davon läSt sich in folgenden Sätzen aussprechen: 

a) Für den Stabreim besteht eine Skala der Wortklassen nach ihrer 
gewöhnlichen akzentuellen Schwere. Am schwersten sind die Hauptsilben 
der Nomina (Substantiva, Adjektiva, Nominaladverbia, Nominalformen des 
Verbs, d. h. Infinitiv und Partizip). Dann folgen die des Verbum finitum. 
Weiter die des (nicht nominalen, inhaltlich wichtigen) Adverbiums (einfach 
steigernde, wie ,sehr*, ,viel'; Orts- und Zeitbestimmungen, Adverbialpräpo- 
sitionen hinter dem Verb). Weiter: Pronomina und Pronominaladjek- 
tiva; Präpositionen, Konjunktionen, Partikeln. 

b) Für den Stabreim geht das Wort einer höheren Stufe dem einer 
niederen vor, es sei denn, dafi deutlicher Beziehungsakzent oder starkes 
Ethos die Schwere verschieben. Stehen Worte gleicher Klasse auf den Haupt- 
hebungen, so alliteriert, wenn die Worte Nomina sind, immer mindestens 
das erste; sind es Verba finita, reimt das erste nur bei deutlicher Koordination, 
andernfalls tritt das regierende Verb zurück. Diese Regel ist praktisch bedeut- 
sam nur für den I. Halbvers, weil im II. unweigerlich die erste Hebung alliteriert. 

Z. B. 7 Hiltibrant gimdhalta, 24 fäteres mfnes, 42 dat sdgetun mt, 
3 Hiltibrant entt Hddabrant, 9 fdhem wörtum, 1 6 ält(e) anti frdte. Musp. 37 
Daz hörtih rdhhdn (vgl. 43). Dies sind lauter erste Halbverse. 

Falsch ist also: Hild. 511 fölc scäotäntero, 601 nluse dS mStti, weil 
in der Hinterreihe die erste Hebung alliterieren mufi. Musp. 281 wänitsih 
tünäda, weil kein Anlafi ist, das Verb mehr zu betonen als das Nomen. 
In solchen Verstöfien zeigt sich der Verfall der alten Technik. 

c) Da ein Nv. nur zwei Haupthebungen hat, dürfen auch nicht mehr 
als zwei rhythmisch mittel-, voll- bezw. überschwere Hauptsilben darin vor- 
kommen. Drei gleichschwere Nomina oder Verba finita sind demnach un- 
möglich. Wo solche Wortgruppen vorzukommen scheinen, gehören zwei 
der Worte zu einer engeren Gruppe zusammen, und dieser enge Zusammen- 
schlufi hat Erieichterung eines der Worte zur Folge. Hei. 412 fdgar fölc 

gödes (D) : folc godes = Gottesvolk, fast ein Kompositum. 2870 grdt craft 
gödes (A) : grdt craft = Allmacht. 



>) Z. f. d. Ph. 7, 1 ff. 
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Aus der Vergleichung der Stufenleiter von a) mit der freien Anwendung 
nach b) und c) ergibt sich dasselbe, was oben S. 43 gegen Benedix, Moriz 
u, a. behauptet wird: es gibt keine Schwere der Silben bezw. Worte an sich« 
Jene akzentuelle Skala, die hier in der Skala von a) wieder aufzutauchen 
scheint, ist nur Ausdruck des der Natur der Sache nach Häufigsten, nicht 
des Wesentlichen (vgl. S. 61). 

Der Schwellvers. 

Der westgermanische Schwellvers — den nordischen lasse ich beiseite — 
unterscheidet sich vom westgermanischen Normalvers dadurch, dafi, wie dieser 
zwei, so er drei prinzipiell gleichwertige Haupt hebungen enthält Sein 
Metrum ist also dreifüBig. Schon äußerlich verrät sich der Sv. meist durch 
die größere Zahl von Nominibus und Verbis finitis, überhaupt akzentuell 
meist schwerer Worte. Immerhin läßt er sich nicht überall leicht von den 
längeren und volleren Nv. (z. B. Typus D) abgrenzen. Gewöhnlich stehen 
die Sv. in Gruppen zusammen an Stellen, wo die Sprechart schwungvoller, 
würdiger, feierlicher, nachdrücklicher wird. Einzeln eingesprengte sind 
seltener. In solchen Sv.-Gruppen können einzelne Nv. vorkommen. Auch 
finden sich Ketten aus Nv. + Sv. oder Sv. + Nv. Der Sv. wird also sichtlich 
stilistisch verwendet. 

Das Metrum des Sv., d. h. die Gattungstypen, unter die man die Art- 
typen und Individua deskriptiv subsumieren kann, läßt sich schematisch aus 
dem der Normaltypen ableiten. Man erhält die — NB. westgermanischen — 
Sv.-Typen, wenn man vor jeden Normaltypus den Fuß ± X (a) oder X - (b) 
setzt. Treffen dabei zwei Senkungen zusammen, so gilt für das Schema 
nur die erste. Also: 

aA ^x|^X-^X bA x^|-^X-^X 

aB ^xl-^X-^ bB X-^X^X^ 



aC ^xl^-^X bC x-^IX-i-^X 

b D X -^ . 

""" bE x-^"~ 

Verse, die diesen Metren entsprechen, sind: 
Hei. 1314 mil(ü\mdhtig siVbo a A, 
Crist 1209 g^s^oeflsdrga mhste b A, 
Rätsel 17, 3 iordan \^dum päaht a B, 

Daniel 441 pä qewät\sS ängel üp bB (p hier aber zweisilbig), 
Genesis 2854 hrincq pces \ hian ländes a C, 
Daniel 454 and näh- \ te icUdfiondum b C, 
Judith 17 bäalde\byrnwim^ende a D, 

Hild. 18 flöh her\ Ötächres nid a E, 

Gen. 2409 b farpön \ wcerld^na sint b E (mit Auflösung). 
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Aus diesen Grundformen lassen sich die sonst noch vorhandenen ,ab- 
leiten* — dies wieder rein schematisch verstanden — , und zwar sinngemäß 
nach denselben Regeln, die oben unter Nr. 4 — 9 für den Nv. aufgestellt 
sind. Auch die Alliterationsregeln des Nv. bleiben im allgemeinen in Geltung. 
Nur hat eine geschwellte Vorderreihe (I. Halbvers) gewöhnlich Doppel- 
alliteration und zwar der Regel nach auf der I. und IL, viel seltener auf der 
II. und III. Haupthebung. Einfache Alliteration, welche im Nv. oft begegnet, 
ist hier vereinzelt. Die Hinterreihe des Sv. kennt auch nur einfachen Stab- 
reim. Aber, das ist der wichtige Unterschied, dieser Hauptstab fällt der 
Regel nach auf die zweite Haupthebung der Hinterreihe. Man sieht, wie 
die Sonderstellung des Sv., insbesondere seine größere Fülle, auch in den 
Regeln des Stabreims zum Ausdruck kommt. Weil der Sv. drei Haupt- 
hebungen hat, können natürlich drei Worte von gleicher Schwere auftreten. 
Sind es Nomina, so braucht dennoch nicht das erste derselben immer am 
Stabreim teilzunehmen, wie im Nv. 

Man beachte, daß ^ X (a) auch sogenannten ,Auftakf bekommen kann. 
Dann ist es von b nicht recht zu scheiden. 

Einige Beispiele mögen zeigen, was etwa vorkommt. Durch I und II 
wird Vorder- und Hinterreihe der Kette gekennzeichnet. Die althochdeutschen 
Beispiele verzeichne ich alle. Die Akzente stufe ich nicht genau gegen- 
einander ab, sondern setze sie schematisch. 

Hlld. 17,1 dat Hiltibrant hcetti mtn fäter (a B mit ,Auftakt9). 18, 1 
föm her östar giwäit (a B mit der seltenen, einfachen Alliteration). 18, II 
flöh her ötächres rdd (a E). 17, II ih häittu Hddabränt ist falsch, weil 
Doppelalliteration steht und wegen Häda- (statt -^ X ). 28, 1 chdd was her 
chönnSm männum (a A mit zweisilbiger I. Senkung). 29, II ni wäniu ih iü 
lib hdbbe (a C mit ,Auftakt' oder b C. Zu sprechen wohl wäniuh oder wänih. 
Üb fehlerhaft ohne Alliteration). 40, 1 spänis mih mit dtnim wörtun (a A; 
dinSm müßte alliterieren); 40, II wili mi/Tdtnu späru wirpan (aC).0 41,1 

pist äls6 gidltet man (b B). 41, II s6 du &wtn Inwit fäortös (a A mit Auf- 
takt iwtn alliteriert fälschlich). 50, 1 ih wdlldta sumaro enti wintro (a A 

mit Auftakt; lies samar enti; wallöta müßte alliterieren). Wessobr. 3 noh 
pdum noh pireg ni was (b B). Musp. 22, II dar piatit der Sdtanaz ältist 

(a A mit ,Auftakt'. Satanaz sollte allein alliterieren). 53, II suilizdt löugiu der 
himil (a B; lougiu sollte alliterieren). 55, II virit denne stüatägo in länt 

(a E; 'go wohl zu elidieren). 57, 1 dar ni mdc denne mak dndrimo (a D 
mit ,Auftakt'). 57, II hilf an vora demo müspille (a C). 76, II daz imo 
nioman kipägan ni mäk (b B, oder a B mit ,Auftakt'). 77, 1 denne värit er 

ze dem mdhalstäü (a C mit Auftakt? b C?, sprich wohl zera). 82, 1 lössan 
sih ar dero Uwo vdjjdn (a A). 82, II scäl imo avar sin Üp piquäman 

») Vers 40 ist wahrscheinlich A— C, also kein Sv.-Paar. Dann ist freilich in I die 
Alliteration falsch. 
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(a B; sprich //n). 89 I dara quimit ze dem rihtüngu (b C; sprich zeni (?), 
nach Sievers ein Nv. nach Q. 89, II sd vilo dia dar ar rästt arstint (b B). 

Die KetteT 

In der westgermanischen Alliterationspoesie gibt es keine Strophen. 
Alle Versuche, solche im Beowulf und anderswo nachzuweisen, sind ge- 
scheitert. Man braucht nicht einmal anzunehmen, daB das Urepos strophisch 
war und, wie später die Reimversdichtung, die Strophe auflöste und gänzlich 
beseitigte. Die einfache, zweireihige Kette kann sehr wohl von Anfang an, 
auch in Liedern, gleichsam strophisch oder schlechthin stichisch gebraucht sein. 

In der vorliegenden Poesie besteht die Kette meist aus Nv. + Nv. 
Dann aus Sv. + Sv., z. B. Hild. 18. Zuweilen aus Nv. + Sv., z. B. Musp. 53 
oder Sv. + Nv. (Musp. 77). Jedenfalls ist sie grundsätzlich zweireihig. Drei- 
reihige, in denen also der Stabreim über drei Kurzzeilen liefe, gibt es nicht. 
Doch scheinen isolierte Reihen vorzukommen: Hild. 1,38; Wess.3; Musp. 18, 
99 a; Zauberspr. 11; auch im Heliand.i) 

Die Kette hat einen deuüichen SchluB (Kehre) und wird durch den 
Stabreim in sich zusammengehalten. Sie darf also beim Vortrag nicht ver- 
schwinden. Ihr Zusammenhang wird aber durch die Brechung stark an- 
getastet. Vgl. oben S. 190. 

Die westgermanische Alliterationspoesie liebt es, die Kette, allerdings 
nur in der Mitte, auf der Lanke, zu brechen, d. h. es wird durch den 
Sinn außerordentiich oft Vorderreihe mit vorausgehender Hinterreihe ver- 
bunden, wohl verstanden aber ohne die zwischenliegende Kehre zu ver- 
decken. Diese bleibt, wenn auch stark abgeschwächt. Die nächste Lanke 
kommt ihr so an rhythmischer Stärl^e fast gleich, übertrifft sie sogar an 
syntaktischer Kraft. Die Kette wird halb (oben S. 191) gebrochen in Fällen 
wie Hild. 6 hilidös, ubar hringä, \\dö sie td dero hiltia ritan. 13 chind, 
in chunincrtche: || chüd ist mir al irmindeot Vgl. 17, 19, 24 (dahinter Punkt), 
35, 43, 54, 57, 64. Ganze Brechung in Fällen wie Hild. 4 sänafätarungo, |l 
iro sdro rlhtun^ 8 firahes frötöro. || her fragen gistüont. Vgl. 9, 21 (hinter 
büre Komma, streiche das Komma hinter unwahsan), 22 (hinter laosa Punkt, 
hinter hina Komma), 34, 60. 

Bei Vollbrechung ist die Vorderreihe rückwärts, die Hinterreihe vor- 
wärts durch den Sinn gebunden. 

Im Beowulf und Heliand, auch noch im Hildebrandslied ist die volle 
Kettenbrechung sehr beliebt und für den Stil charakteristisch (,Hakenstil' nach 
Sievers). Andere Arten der Brechung (z. B. der Reihe) kommen nicht vor. 
Die Reihe (Kurzzeile) ist stets ein syntaktisch streng in sich geschlossenes 
und von ihren Nachbarn wohl abgesondertes Ganzes. 

Im Musp. scheint der Sinn für den ,Hakenstil* abgestumpft. Von den 
61 vollständigen, zweireihigen Ketten des Hild. sind 17 gebrochen (10 halb, 
7 ganz). Von den 103 des Musp., die in Betracht kommen, sind 13 ge- 



>) Altgerm. Metrik §110. 
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brochen (7 halb: Veis 5, 10, 15, 17, 24, 52, 62; 6 ganz: Vers 22, 23, 26, 55, 
82, 88). In den Zauber^rfidien ist allenfalls Vers 13 gebrochen, sonst fehlt 
Brechung gänzlich. 

Die Eridärung gibt wohl das geringe Alter des Musp. und der Zauber- 
Sprache. Sie stehen bereits unter der Einwiriomg der Reimversdichtung. Ins 
Musp. sind schon, wie l>ekannt, Reimpaare eingedrungen, Vers 61, 62 (auch 
78, 79), die sich nicht nur durch den Endreim, sondern auch durch den 
ebenen, sanfteren Rhythmus verraten. Diesen selben Reimversrhythmus 
haben wir im ersten Zauberspruch, den man nicht wohl anders als vier- 
hebig vortragen kann. Der andere hat im wesentlichen noch den alten zwei- 
hebigen Rhythmus. Immerhin ist der Stil der Zaubersprüche ein anderer 
als der des erzählenden Epos. Auch daraus mag sich manches erklären. — 

Die Versmelodie des Heliand und der althochdeutschen Stücke folgt 
dem gebrochenen Typus mit Hochanfang 

Nv. + Nv. ^' ^' bezw. X* • 

• • • 

in den Typen mit Nebenhebung. Der erste Merseburger Spruch geht 



d. h. nach meiner Leseweise steigt die dritte Hebung mit relativ grofiem 
Intervall in die Tiefe. Eine vierte geht wieder etwas hinauf. Die Melodie 
des Schwellverses ist wohl 

X • bezw. 

• • 

Literatur: R. K. Rask, Anvisning tili Isländskan. Stockholm 1818, S. 249 f. (deutsch 
von MoHNiKE, Die Verslehre der Isländer, Berlin 1830); K. Lachmann, Ober ahd. Betonung 
und Verskunst KL Sdiriften I, 358 L ; über das HildbrL ebd. I, 407 ff. ; K. MOllenhoff, 
Z. Musp., Z. f. d. A. 11, 381 ff.; R Schubert, De Anglosaxonum arte metrica BeroL 1870; 
At Heyne, Heliand 1866 (Vorrede S. VIII); E. Jessen, Z. f. d. Ph. 2 (1870), 114 ff.; F. Vetter, 
Z. Muspilli etc., Wien 1872; K. Hildebrand, Ober die Versteilung in den Eddaliedern, Z. t d. 
Ph., Erg.-Bd. S. 74 ff.; M. Rieger, Die alt- und angelsächsische Verskunst, Z. f. d. Ph. 7 (1876), 
1 ff.; Ed. Sievers, Altgermanische Metrik, Halle, 1893. 

§28. 

Zur Geschichte der altgermanischen Verskunst 

Die groBe Freiheit des Nv. und Sv., die in der Vielgestaltigkeit ihres 
metrischen Schemas deutlich zum Ausdruck kommt, ihre scheinbar prosaisch- 
rhythmische Bewegung hat bis auf den heutigen Tag Versuche gezeitigt, 
sie in irgend ein gleichlaufendes, gleichmäßig skandierbares Metrum ein- 
zuzwängen oder doch mindestens ,Takt' darin nachzuweisen. Diese Ver- 
suche sind fehlgeschlagen, weil sie stets den Reiz der Verse vernichteten. 
Die metrische Freiheit ist kein Akzidens dieser Rhythmen, sondern macht 
ihr Wesen aus. Deshalb ist jene oben nach Sievers gegebene Beschreibung 
die einzige, die der rhythmischen Art dieser Verse gerecht wird, mag sie 
im einzelnen auch noch tiefer und feiner ausgearbeitet werden können. 
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Aber es ist eben nur eine Beschreibung, eine nach Gattung, Art, Unterart 
vollzogene logische Klassifikation des Bestandes an rhythmischen Formen. 
Die oben gegebenen »Ableitungen*, z. B. des Schemas XX^XXX-- aus 
dem Typus -^ x -^ X , der Schwellverse aus den Normalversen, sind logisch. 
Historisch sind sie nicht und können es für den Kenner der allgemeinen 
Rhythmik nicht sein. Auch Sievers gibt sein Typensystem mit Bewußtsein 
als ein deskriptives. Altg. Metr. S. 9. 

Der Weg, auf dem eine Literaturgattung zu solch eigenartigem System 
gelangen kann und nicht selten gelangt, ist oben in den §§ 22 u. 23 ausführlich 
gezeigt. Für unsem Fall nehme ich etwa folgende Stationen auf demselben an. 

Wie alle metrischen Rhythmen weisen auch der Nv. und Sv. jeder 
auf einen strengen, einfach gegliederten orchestischen Urrhythmus zurück. 
Der Urrhythmus des Nv. ist der allbekannte steigend-spondeische Vierer, 
die Haupt- und Grundreihe jeder orchestischen Rhythmik, und zwar die 
ebenfalls im Tanz und Marsch unendlich häufige Form, welche Haupt- und 
Nebenhebungen deutlich trennt (,abgestufter Vierer*). Die Grundform dieses, 
ehedem gewiß zur Bewegung gesungenen Vierers ist: 



Sproßformen ergaben sich: Durch Auflösung von Hebungen und 
vielleicht Senkungen, nach dem Gesetz - = w x ; doch scheint sie selten 
gewesen zu sein, außer etwa im Eingang. Durch Wegfall der ersten Sen- 
kungssilbe und Ersatz durch Pause ( t^). Durch Zusammenziehung, die 
häufig gewesen sein muß. Wie überall, wurden gewisse wohlklingende Formen 
bevorzugt. Beispiele: {^)i^ i. - ll ^, (_) ^«iIill^, (_)j.__i1jJ.-jl, 
(_)ij:j iii lIj ^. Insbesondere überwogen stark die katalektischen Formen 
(. . «-^ ~), brachykatalektische (. . ll t^) fehlten. Die Haupthebungen wurden 
natürlich mit akzentuell schweren, die Nebenhebungen mit minder schweren 
(oft gewiß mit sog. »nebentonigen*) Hauptsilben besetzt. Wie im Althoch- 
deutschen und Mittelhochdeutschen konnte eine Hebungssilbe ,lang' oder 
,kurz* sein: *sunuz konnte wie *daupuz metrischem - - gleichstehen. Nur 
die Überiänge ^ , welche immer als Hebung erschien, mußte sich auf jeden 
Fall mit sprachlicher Länge verbinden, ganz wie später. Da die Worte zu dieser 
Zeit noch mehr Silben hatten als im Althochdeutschen oder gar Mittelhochdeut- 
schen, wird der Bedeutungsinhalt einer Reihe geringer als später gewesen sein. 

In Verbindung mit der orchestischen Bewegung war der Rhythmus 
taktmäßig, je nach dem Tempo des Liedes ^/i oder */4. Die orchestische 
Hebungsperiode f, . -.'^ . " lief, sich gleichbleibend, durch. Wo der Sprach- 
akzent des Textes widerstrebte, wurde er vom Rhythmus unterworfen. Vgl. 
oben S. 144, 16L 

Je zwei Vierer traten zur Kette zusammen, hinter der eine deutliche 
Kehre den Schluß machte. Die vielen möglichen Sproßformen des Vierers 
sorgten für Abwechslung. Die Kette wurde stichisch wiederholt Strophen 
sind nicht erweislich, rhythmisch auch nicht notwendig zu fordern. 
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Zu einer gewissen Zeit begann man diese Form auch konzertmäfiig 
vorzutragen. Die Beziehung zur Bewegung löste sich später ganz. Es ent- 
stand das Musikmetrum des spondeischen Vierers. Dessen Bau blieb zu- 
nächst prinzipiell derselbe wie vorher. Doch tritt nun ein, was oben S. 161 f. 
an Schillers Reiterlied (RL) gezeigt wurde. Man respektiert den Sprachakzent. 
Die orchestische Hebungsperiode wird, wo es nötig, umgelegt. Die Folge 
/ \ / \ (sie heiße A, vgl. etwa RL 3 b, oben S. 159) bleibt als die ursprüngliche 
weitaus die beliebteste. Aber es stellt sich daneben ein \ / / \ (C, vgl. 
RL 2b), / / \ \ (D, vgl. RL Ib), vielleicht auch \\//(F). \/\/ 
(B, vgl. RL 3a), / \ \ / (E, vgl. RL 1 a, 2a). Es entstehen also Formen wie: 

Ä lZj lll Lii 2. (A), 

7^A.-_1_^_J., i1il:j2._1, 7^ ^lJ iliilj ± (B), 

-JL-J.-_i-^, 7^2 lIjlLJL, iLuLiii^ (C), 

L-J.-A._A., J._i^iijA., T^LiiuLAjA. (D), 

- ^ - A- - A. _ .£., 7^ .1 - Ai Aj ^, 7^ lL Aj Aj jl (E) u. a. m. 

Bei aller Verkürzung der Textzeilen — die rhythmische Zeit der Reihe 
bleibt ja noch erhalten — sinkt die Zahl der Textsilben doch nicht unter 
vier. Denn es bleiben immer mindestens die Hebungssilben übrig. Das 
Musikmetrum des Nv. umfaßt auf dieser Stufe Verse von 4 — 8 und mehr 
Silbeii. Man wird anzunehmen haben, daB die Alliterationspoesie jetzt schon 
monodisch war und für den epischen Gesang in Gebrauch kam. Damit 
vollzieht sich ein erneutes Vorrücken auf der Linie zum Sprachakzent. Vgl. 
oben S. 182 (Nr. 2). Wir haben die Art des ,aödischen* Rhythmus. 

Es erfolgt nun das Abstreifen der Melodie. Das Musikmetrum wird 
zum Sprechmetrum. Dieser Vorgang führt wieder einen Schritt weiter an 
den Sprachakzent heran. Vgl. S. 185. Denn im Sprechmetrum — mög- 
licherweise schon auf der Stufe des ,aödischen* Rhythmus — dringen die 
S. 183 f. als ,Senkungsüberfüllung', S. 184 f. als ,Hebungsverkürzung* (* i^ > ^) 
bezeichneten Veränderungen ein. Es entstehen also vielleicht Formen wie 

XXXX^-^X^-^, X-^XXX-^X«^^, t^tL>^A., x^^^^, 

Es sind Formen, die im strengen proportionierten orchestischen Ur- 
rhythmus und dem ihm nahestehenden musikalischen Urmetrum unmöglich 
wären. *) Die Hebungsverkürzung verdankt ihre Verbreitung zum Teil gewiß 
der Möglichkeit, mit ihrer Hilfe Worte der Form ahd. küninges ohne Verstoß 
gegen den reinen Akzent in den Vers zu bringen. Vgl. Homers &&avaxdiai (= 
w w ^ - w ) u. a. Senkungsüberfüllung hielt sich möglicherweise in beschei- 
denen Grenzen und war selten, Hebungsverkürzung war reichlicher vorhanden. 

Sprechmetra von so verschiedenartigen Reihenformen und von dem be- 
wegten, pathetischen Charakter des germanischen Epos sind immer zu freierer 
,prosaisierender* Rezitation geneigt Vgl. S. 187. Ganz so wie wir es heute beim 

1) S. 176. 
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französischen und deutschen Bühnenvers erleben. Der prosaisierende Vortrag 
macht aber bald das metrische Gefühl unsicher und schafft neue, historisch 
unrichtige Formen. Man denke an die, welche seit Quicherat dem fran- 
zösischen Alexandriner zugeschrieben werden. Es ist zu allen Zeiten das 
Charakteristikum solchen Vortrags gewesen, akzentuell leichte rhjrthmische 
Nebenhebungen zu Senkungen herabzudrücken und dadurch die Zahl der 
Vershebungen zu vermindern. Vgl. S. 192 f. *) Ein Abend in einem deutschen 
oder französischen Theater wird jeden davon überzeugen. So auch im Alt- 
germanischen. Nebenhebungen, die nach dem reinen Akzent halbleicht 
oder gar leicht werden konnten, werden im Vortrag wirklich in dieser Weise 
erieichtert: also besonders zweite Glieder von Kompositen, schwere Endungen, 
Formworte, Hilfsverba u. s. w. 

Dies geschah wohl anfangs willkürlich, wie im modernen Vers. Die- 
selbe Textzeile war bald vier-, bald zweihebig, je nach dem Belieben des 
Sprechers. Nur in den Typen D und E, wo zwei Nebenhebungen auf- 
einander folgten, wird man nie beide zu Senkungen gemacht haben, da 
sonst der Vers zu sehr zerflattert wäre. Andererseits wurde der Schluß «^ - 
besonders leicht zu ^x (S. 193). 

Unterstützt ist diese Verwandlung des Urmetrums vermutlich durch das 
Eindringen sprachlicher Neuerungen in die Verse oder doch die Formeln 
dieses Sprechepos. Vgl. S. 198 ff. Der Vokalschwund machte aus vielen 
akzentuellen Wortschlüssen nach dem Schema ^ X solche von -^ und ließ, 
in der Kompositionsfuge eintretend, viel Hebungen zusammenstoßen. Vgl. 
Htewa-gästiR > ahd. Hlio-gäst Worte der Art neigen schon im reinen 
Akzent zur Form ^ X (schwer — halbleicht, vgl. S. 53 Allmacht^ Hochmut). 
Unter den S. 199 angegebenen Bedingungen darf man annehmen, daß diese 
sprachlichen Neuerungen eine Reduktion der Silbenzahl vieler Verse und 
fester Formeln bewirkten, d. h. die Zahl der Verse mit rhjrthmischer Zu- 
sammenziehung beträchtlich vermehrten und damit der bereits begonnenen 
Zerrüttung des Urmetrums Vorschub leisteten. 

Das Ergebnis war ein Gemisch zwei- bis vierhebiger Verse von sehr 
wechselnder Silbenzahl, ein Mangel an Gefühl für das metrisch Berechtigte 
und Notwendige, ein Zustand verwirrter noch, als es der heutige Zustand 
der französischen Verstechnik ist Denn man bedenke wohl: die metrische 
Unsicherheit wurde nicht wie heutzutage durch begriffliche Kenntnis des 
germanischen Versprinzips und der nationalen Metrik paralysiert. Die in der 
altisländischen Kunstlehre erhaltenen Kenntnisse der alten Dichter sind rhyth- 
misch ganz unbedeutend. Veranschaulichen kann man sich jenen Zustand 
vielleicht, wenn man den mittelhochdeutschen König Rother durch einen 
modernen, der alten Metrik unkundigen Schauspieler rezitieren läßt. 

Eine literarische Reform hat meiner Überzeugung nach aus diesem 
Zustand mit feinem Gefühl für Rhythmus und Stil das System hervorgehen 



») Rh. d. frz. Verses S. 278 f. 



§ 28. Zur Geschichte der altgermanischen Verskunst. 239 

lassen, das Sievers beschrieben hat. Offenbar in Anlehnung an den vor- 
wiegenden Eindnick der Nv. auf dieser Stufe machte man deutliche Zwei- 
hebigkeit zum Grundsatz, der nur zugunsten der schweren Nebenhebung 
von D und E durchlöchert wurde. Widersprechende Formen wurden aus- 
geschaltet. Damit fielen vermutlich gerade viele der längsten, durch Sen- 
kungsüberfüllung entstandenen Verse. Denn große Silbenzahl stützt natur- 
gemäß die Vierhebigkeit. Es fielen vor allem Verse mit solchen Neben- 
hebungen, die wegen ihrer akzentuellen Schwere nicht zu — wenn auch 
schweren — Senkungen herabgedrückt werden konnten. Es blieben nur sog. 
,Nebentöne*, die aber halbleicht wurden. Es fand eine scharfe Auslese der 
brauchbaren Formen statt. So entwickelte sich ein ganz neues rhythmisches 
Gefühl, dessen statistischer Ausdruck das Typensystem ist. Formen wurden 
getrennt, die historisch nah verwandt sind, andere zusammengestellt, die aus 
demselben Grund verschieden waren. Es entstand, auch durch analogische 
Bildungen, Übertragungen, Ausgleichungen, etwas ganz Neues. Wenn auch 
die viersilbigen Formen der Typenschemata durchaus nicht die häufigsten 
sind, so ist doch unverkennbar, daß man sie als das feste Gerüst der Nv., 
eben als ihre Metra fühlte. Der Zustand der Beowulfverse mag ungefähr 
dem nach dieser Neuordnung erlangten entsprechen. 

Diese Reform hat sich gewiß langsam vorbereitet. Doch wie immer 
und überall wird es eine Dichterpersönlichkeit gewesen sein, die sie zur 
Vollendung führte. Den Mann, der ein Gesinnungsgenosse der Veldeke, 
Opitz, Klopstock war, kennen wir leider nicht. 

Von diesem Standpunkt aus erklärt sich der Bau der überiieferten Nv. 

Ober die zwei Haupt- und eventuell eine Nebenhebung ist schon ge- 
sprochen. Das Minimum von vier Silben hängt mit der Vierzahl der Hebun- 
gen des Urmetrums zusammen. Ein H. 2 cenon müotin -^ X - X (A) ent- 
springt seiner Form nach aus*?^^ dMiiiii i.; H. 23 sidDitrihhe x -^ -^ X (Q 
<*7^ii,i^L^2-;H. 21 bdm anwähsan ±±1-)({J))<*t^^^^^. 

Die »Auflösung* (- X) ist teils wohl echte, alte: ± = ^. So ver- 
mutiich auf der Schlußhebung von B und E: Hildb. 14 Hiltibrantes sunu 
JLX^X^^ (E) <*Äz-.5b iLv:^; Musp. 2 In den sind arhevit X X - X 

^ (B) < * 7^ :5. - lL iL^. Oder in Fällen wie Hild.26: degano dechisto ^ 

XJi^X (D) <*7^^- i^a^ 1.. Meist ist sie wohl lediglich Umwertung eines 
alten, durch sprachlich ^ x besetzten orchestischen * -^ - . Die Formen der Verse 
H. 14 Hiltibrantes sunu z x - X - X (E ,erweitertO und Vers 44 Heri- 

brantes suno >^ x - X - X (E normal mit Auflösung) waren im Urmetrum 

rhythmisch gleichwertig: <*?^ -^ ^ ^^^, Nur war das urmetrische * ^ - 
dort sprachlich ± X , hier sprachlich >^ X. Im Hild.-Lied und überhaupt in der uns 
erhaltenen Dichtung wird das rhythmische ^. X aber, wegen der Zweihebig- 
keit der Verse und im Einklang mit dem Akzent, nicht mehr dem -^ X, 
sondern nur dem -^ gleichwertig empfunden. Also hat sich das alte Gefühl 
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verändert: historisch ist in solchen Fällen nichts aufgelöst, aber empfunden 
werden jetzt im neuen Verssystem diese Gruppen ^ X doch als Auflösungen. 
"Vgl diuchH Airosarorihtan XX;M(^X(C)<*7^-^-^- ^ :L,SOoban(a) 
ab hevane ^XX^XX(A) <*7c^-l1.z_i., Vers 4 sunafataningo ^ X 
>M(^X (D) <*7< j. ^ 1. ^^1., Vers 42 dat sag6tun mt X ^ X -^ ß) 

Sprachlich kurze Hebungssilbe konnte von je nur mit folgender Senkung 
vorkommen (sprachlich ^ X= metrisch -^ -); denn überdehnte Hebung forderte 
auch im Urmetrum ^ . Wird nun * ^ - > ^ X als »aufgelöste Hebung" empfun- 
den, so scheidet die ,kurze Hebung' für den Av. überhaupt aus. Es bleiben nur 
sprachlich lange Hebungen übrig. Daher die Hebungsregel S. 227. Und 
in diesen langen Hebungen finden sich zusammen die alten zweizeitigen 
Urhebungen * - (z.B. Hil'ti\branf) und die alten vierzeitigen *«-^ {(B'^non\ 
muO'\ttn\ < *lLi1^ll 2. ^ bdrn\un'\wäh-\san < *tiiLLi^ 2.), Wirklich sprach- 
lich ,kurze' Hebung kann deshalb im Av. nur da vorkommen, wo sie histo- 
risch durch die S. 184 besprochene ,Hebungsverkürzung* für *«-^ oder 
* ^ steht. Also in Fällen wie Wess. 2 noh üfhXnül X ±^ V. < * t^ ^^^ ^\ 
Musp. 4 s6 quimit ein hm xxX-^X(C)<*--i.-LiiL!i^. Sievers spricht 

hier deshalb durchaus richtig von ,verkürzten Typen*, i) 

In B und C ist die Eingangssenkung durchschnittlich länger als der 
sog. Auftakt von A, D, E, soweit er überhaupt vorkommt. Im Angelsäch- 
sischen haben die ersten Senkungen der B und C meist zwei Silben, sehr 
oft eine oder drei, ziemlich oft vier; fünf bis sechs sind selten. Auftakte 
vor A, D sind dagegen selten länger als eine Silbe 1 Vor E fehlen sie ganz.*) 
Der Grund ist nun klar: ein B (X)X X - X X - ist < *( -)a. ^ lIj jl _ j., ein 
A mit , Auftakt' X-XX-X<*-i-^-^-^-. ImB,Cgeht also die erste Sen- 
kung auf eine Nebenhebung und zwei Senkungen des Urmetrums zurück, in 
A mit Auftakt bloß auf eine Senkung. Deshalb scheidet Sievers auch — 
historisch und statistisch, freilich nicht terminologisch — zweckmäßig zwi- 
schen »Eingangssenkung (von B, C) und »Auftakt* (A, D, E). 

Wirkliche Nebenhebungen gibt es im Nv. außer den typischen von 
D und E nicht. Die alten Nebenhebungen von A, B, C sind sämtlich, von 
denen der D, E wenigstens je die leichtere beseitigt. Nachklänge der alten 
Verhältnisse des Urmetrums sind aber die ,gesteigerten* Typen und was dazu 
gehört. H. 3 Hiltibrant enti Hadubrant ^XXXX;^XX<*^---- 
-^ - -5- (hinter -brant ,überfüllte' Senkung * ^ > XX); 7 her was herdro man 
XX-^XX^<*^^-^-^--^; Wessobr. 1 firiwizzo meista ^x X X -^ X 
(A) <*ä±^±^lL±; 9 cootlthhe geistä ^ X X -^ X < * ^ ^- - tii a. 
Musp. 16 denne der man in pardtsu XXXXX--^X<* 
(im ,Auftakt* Überfüllung). 
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Es gibt namentlich im Ahd. und As. eine ganze Reihe Verse, die, aus 
dem Zusammenhang gerissen, bequem vierhebig gelesen werden können, 
z. B. Hiltibränt gimdhaltä. Sie scheinen die deutlichsten Abbilder der 
vierhebigen Urmetra. An sie setzen immer wieder die Versuche an, den Av. 
in der Weise der Liedmetra oder der altdeutschen Reimverse zu skandieren. 
Aber sie bleiben verfehlt Der Nv. der Denkmäler hat nur zwei (bezw. drei) 
Hebungen. 

Ein Mißverständnis vermeide man. Ich behaupte nicht, daB jeder Nv. 
unserer Denkmäler seinem Wortmaterial nach direkte Entsprechungen im 
Urepos gehabt haben müsse, also etwa ein Vers nach Musp. 26 daz ist palwic 
dink unmittelbar ein urgerm. * pat ist balwigam pingam {= ^ ^ i^ ^ ^^a ^) 
fortsetze. Ich fordere nur den Zusammenhang der Formen, die das Gefühl be- 
kanntlich leicht und bald vom konkreten Wortinhalt ablöst und verselbständigt. 

Das neue System dürfte im ags. Beowulf relativ am reinsten vorliegen. 
Es entwickelte sich offenbar nach zwei Seiten hin. In der Richtung auf das 
Viersilbenschema: so im Altnordischen, dessen Nv. durchschnittlich merklich 
silbenärmer sind als die ags. Vom Viersilbenschema weg durch ,Senkungs- 
überfüllung' im Althochdeutschen und besonders Altsächsischen. Namentlich 
die as. Nv. sind oft sehr lang. Der Grund dürfte in der Annäherung an 
den Predigtstil liegen. Die Senkungsüberfüllung trifft sogar Senkungen, die 
sonst einsilbig bleiben: die Schlußsenkungen von A und C. Z. B. Hildbr. 
gänäun se iro gädhamun (^XXXXX^XX). Auch kennt der Heliand, 
abweichend vom ags. und aisl., im Typus C zwischen den zwei Hebungen 
eine Senkung: x - ( X ) -^ X . Dieselbe findet sich auch im ahd. Nv. (Musp. 381). 

Die Schwellversformen sind in ähnlicher Weise wie die der Nv. ab- 
zuleiten. Luicks Auffassung, sie entstünden durch Zusammenschiebung zweier 
Normalverse,!) ist rhythmisch unmöglich. Dergleichen Reihenverschränkungen 
(vgl. oben S. 163) kenne ich nur aus der Musik, besonders der instrumen- 
talen, und hier spielen sie, soviel ich weiß, bloß bei der Kettenverbindung 
und beim Ausspinnen eines Themas eine Rolle. Dagegen kommt Sievers 
(Altg. Metr. § 94) dem Richtigen näher, wenn er lehrt, die Sv. entstünden — 
allerdings nur schematisch verstanden — dadurch, daß einem sonst normalen 
Verse ein Fuß meist der Form - . . . , selten X -^ vorgesetzt werde. Eine 
historische Ableitung versucht er nicht (§ 182). 

Man muß scheiden zwischen dem westgerm. Sv. (dem vielleicht die 
wesentlich dreihebige Langzeile des Ljöefahättr an die Seite zu stellen ist) 
und dem aisl. Dröttkvaettvers. Der westgerm. Sv. geht auf den Urrhythmus 
von sechs Hebungen zurück: 

den steigend-spondeischen Sechser, der nächst dem Vierer die beliebteste 
rhythmische Reihe überhaupt ist. Er besteht rhythmisch aus einem vor- 

1) Bcitr. 13, 388 ff., 15, 445 ff. Altg. Metrik § 94, 2. 
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deren zweihebigen und einem hinteren vierbebigen Stück. Die Hauptfuge 
liegt zwischen zweiter und dritter Hebung. Vgl. S. 171. Das längere Haupt- 
bund ist also an Umfang vollkommen dem Urrhjrthmus des Nv. gleich und 
macht auch in der Entwicklung des Metrums dieselben Verwandlungen und 
Änderungen durch wie der letztere. Das Vorderbund wird grundsätzlidi 
ebenso behandelt, wie es oben für den normalen Vierer ang^eben ist Aber 
da eben nur ein Zweier vorliegt, femer die enge Verbindung von Zweier + 
Vierer zur Reihe Modifikationen nahelegte, ist das Ergebnis ein anderes, 
weniger mannigfaltiges und weniger durchsichtiges. 

Kann der Vierer metrisch bis auf vier Silben herabgehen, so der Zweier nur 
auf zwei. In der Sprechpoesie bleibt als Hebung nur die Haupthebung, die Neben- 
hebung wird Senkung. Aus . ^ - :l wird also schematisch -^ X (a). Daneben 
ist im Urmetrum nur noch das Hebungsschema - ^ > j: möglich. Dies ergibt 
als kürzestes mögliches Endprodukt X - (b). Jenes, das normale orche- 
stische, ist auch in den Teicten weitaus das häufigste. Was S. 227 f. vom Nv. 
gesagt wird, gilt auch hier. So leiten sich auch die einzelnen Formen 
aus dem Urmetrum ab. Z. B. Hildb. 28 chüd was her chönnim mannam ^ X X 
^X-^X (aA) <*7^Liii.-, tiiiijLijL; 40 will nüh (Unu speru werpan 
^XXXX^X-iX(aQ <*7^^-i1j, ^.-^-1^^; Wess. 3 noh paum 
noh pereg lü was x^X^J<X-i(bB)<*7CiLL!., i1,jl-i1.z; Musp. 22 
dar piutit der Satanaz altist X-^XX^XX-^X<*-^^, ^jl-i^lLJ- 

d. h. wohl a A mit erhaltenem ,AuftaktS weil a die orchestische Hauptform 
ist. Rein theoretisch könnte man auch konstruieren < * t^ cluIsi^ ± -iIjiJi^ 
(b A) und dabei zwischen 2. und 3. Urhebung aufgelöste Ursenkung rekon- 
struieren bezw. eine dieser Silben auf sekundäre Oberfüllung zurückführen. 
Wahrscheinlich ist es nicht 

Der historisch berechtigte Unterschied von a und b läBt sich, das zeigt 
das letzte Beispiel, nicht überall in den Texten durchfühlen oder gar erkennen. 
Denn, wie schon oben gezeigt, wo im Schema X X entstehen sollte, z. B. ^ X 
X -^ X -^ (aB), wird sehr oft die Senkung einsilbig: -^ X | - X - . Der Grund 
ist Annäherung des ,Fußes* ^ X X an das normale Fußschema j^ X . Es 
ist zweifellos ein sekundärer, in dem neuen rhythmischen System begrün- 
deter Vorgang. Denn das X des Fußes -t x ist Nachhall einer Ur- 
hebung und sollte eben deshalb nicht wegfallen. Hier wird also verkürzt 
Andererseits ist ein a mit erhaltenem Auftakt schwerlich immer von b zu 
trennen. Und nimmt man Auflösung der dritten Ursenkung (--i.A., 
-^ ^ ^ ...) an, ein Fall, der mit Rücksicht auf die Fuge gar nicht so un- 
wahrscheinlich ist, so verwirren sich die Verhältnisse noch mehr. Eine ge- 
naue statistische Untersuchung von diesem historischen Standpunkt aus 
bringt vielleicht etwas mehr Licht in die Sache. 

Man vergesse aber auch hier nicht, daß ich nicht die Verstexte, son- 
dern nur die Versformen historisch ableite und keineswegs annehme, die 
uns überlieferten Schwellzeilen wären je als Sechser skandiert oder gar ge- 
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fühlt worden. Ihrem rhythmischen Werte nach sind sie Dreier bezw. Vierer 
(letztere mit je einer Nebenhebmig). 

Die altdeutsche Reimpoesie vom 9. bis zum Ende des 12. Jalir- 

hunderts. 

§29. 

Die metiisclie Form im allgemeinen. 

Die Technik der althochdeutschen Denkmäler mit Stabreim verfallt 
sichtlich. Schon im Hild. ist die Alliteration oft mangelhaft, gelegentlich 
wird sie falsch angewendet Auch der Versbau lafit zu wünschen (Vers 131, 
51, 1311, 15, 17 II, 34 II u. ö.). Ebenso im Muspilli. Der erste Zauberspruch 
weicht im Rbjrthmus ganz ab. Nur der Heliand steht technisch noch auf 
der Höhe der AlliterationskunsL Die Zeiten hatten sich geändert Mit dem 
Christentum entstand im fränkischen Reiche eine neue Kunst, die die alte 
verdrängte und ersetzte: die Reimtechnik. 

Heliand (um 830) und as. Genesis gehören nach Sadisen, wo sich 
eben die Verchristlichung des Volkes vollzog. Das alte Heidentum stand 
noch in Kraft und mit ihm seine epische Kunst Wer dagegen ankämpfte, 
hatte Grund, seine christliche Botschaft in heidnisches Gewand zu kleiden. 
Hildebrandslied (wohl um 780), Wessobrunner Gebet, Muspilli (beide aus 
dem 9. Jahrhundert) weisen nach Bayern, ein Herzogtum, das fem vom 
Zentrum der fränkischen Macht lag und erst spät endgültig überwunden 
wurde. Auch die Merseburger Zaubersprüche (Hs. des 10. Jahrhunderts) 
führen an die Grenze des Reiches. Sie stehen in einer Handschrift geist- 
licher Stücke, und ihre sorgfältige Aufzeichnung auf ein Pergamentblatt 
deutet nicht darauf hin, daß der Abschreiber heimlich tat und Gewissens- 
skrupel bei ihrem Gebrauche hatte. 

In den bereits von den Merowingem vereinigten, längst christlichen 
Teilen des Reiches hören wir im 9. Jahrhundert nichts von epischer Stab- 
reimpoesie. Otfrid sagt vielmehr, das Fränkische gelte für bäurisch und man 
überliefere darin nicht die Geschichte der Vorfahren oder stelle ihr Leben 
und ihre Taten poetisch dar. Allenfalls tue man es auf Lateinisch oder 
Griechisch (?). In der Muttersprache schreibe man nicht Und wenn Karl 
der Große nach Einhards Zeugnis alte epische Lieder sammeln ließ, so hatte 
er wohl schon das Gefühl, Denkmäler einer absterbenden Kunst zu retten, 
falls es sich überhaupt um alliterierende Poesie handelte. 

Nach der Mitte des 9. Jahrhunderts tritt uns nun in Franken, in der 
Nähe des Rheins, eine neue Kunst entgegen. Ihr äußerliches Kennzeichen 
ist der Endreim. Otfrids Evangelienbuch (fertig 870, südrheinfränkisch) ist 
das bedeutendste und älteste hierher gehörige Denkmal. Dann das Ludwigs- 
lied (881/2, rheinfränkisch), gegen 900 das vielleicht rheinfränkische Georgs- 
lied (im Otfridkod. P überiiefert), aus dem Anfang des 10. Jahrhunderts 

16* 
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Christus und die Samariterin, das nach dem rheinfränkischen Lorsch weist 
Auch das rheinfränkische Augsburger Gebet und das bayerische, im Otfrid- 
kod. F tiberlieferte sog. Gebet des Sigihart darf man nennen. Erst vereinzelt 
und spät greift diese Poesie nach Bayern über: Petruslied (gegen 900) und 
Ps. 138 (10. Jahrhundert). Im Lobgesang Ratperts auf den heiligen Gallus 
(nach 850) darf man im wesentlichen die lateinische Nachbildung eines deut- 
schen Gedichtes sehen; er ftihrt nach Alemannien. De*Heinrico (nach 962, 
mfrk.?) macht den Schluß. 

Die Form ist einfach und durchsichtig. Allen diesen Dichtungen liegt 
zugrunde die steigend-spondeische Reihe - ± - J. - j. - j. . Metrisch ge- 
messen hat sie vier Füße der Form - -l . Dieses Zeitenverhältnis leuchtet 
in den Sprechversen noch durch (oben S. 186). Die Hebungen können 
sprachlich lang und kurz sein. Die Reihe wird modifiziert: 1. durch wech- 
selnde Abstufung der Hebungen, im allgemeinen nach den metrischen 
Schweretypen A/\/\,B\/\/, C\//\,D//\\, E/\ 
\ /, F \ \ / /. Z. B. O 1, 14: in biiachon man gimiintl (A); 16 selp 
sO hilphäntes biin (B) ; 9 thaz thin thio büah nirsmähiitn (C) ; I, 5, 50 fnaj- 
fällhnti (D);i) V, 4,54 krdftlicho fllu frdm (E). D, E sind selten. Man 
unterscheide also Haupt- und Nebenhebungen. 2. Durch häufige Zusammen- 
ziehung (i-^). »^ ist stets sprachlich lang. Z. B. Ludwl. 2 ther gerno gode 
thionöt - z - ^ ^ uL ^ (katalektisch); 11 obarsio Itdan a :l _ lIi lIi 2. ; 17 
sum skächdri t^ iiniii^ 2-, 3. Eingangspause. O. Ludw. 1 Ludowtg ther 
snello A-i_^-Lijj_. 4. Durch Auflösung, jl =>!^^ ^ gleich sprachlich 
^ X . O. Ludw. 30b thes sculun wirgote thahkön -'^^-.^-lZj2.;27 thaz 
sulichan kuning uns gihialt - vi^ - s » j_ _ :l . II, 5, 3 thd quam botofona 

^ofe (klappriger Vers 1) ^^.^ l ^ i. ^^, ^ =zka^^ sprachlich meist auch = 

-- X . Ebenda L. 24 giglang er in zäla wergin thär -zv^z_i_— !^. 
± ^ = sU.^ : O. I, 18, 33 farames s6 thie gindjä 7Cs^v.^^^-lIiJL. 
Nur Otfrid hat durch Akzente in den Handschriften selbst angedeutet, daß 
er seine Verse mit Abstufung gelesen wissen wollte. Sein System ist aber 
keineswegs bis ins einzelne metrisch genau. Gewöhnlich setzt er Akzente 
auf Hebung 1, 3, seltener 2, 4; öfter als 2, 4 ist ein Akzent auf 2 und zwar 
so, daß diese Akzentuierung im II. Halbvers fast doppelt so häufig gefunden 
wird als im I. (Wilm. § 1). Nicht selten widersprechen Otfrids Akzente dem 
reinen Satzakzent, ganz selten und nicht sehr dem reinen Wortakzent (Wilm. 
§ 72 f.). Hier dürfte Berücksichtigung des Ethos den Anstoß beseitigen. 
Manchmal setzt Otfrid 3, ja 4 Akzente. Vgl. Kauffmann, Metr. S. 40. — 

Die Kette ist stets zweireihig, Schema a — b. Die Hinterreihe etwas 
gedrungener als die Vorderreihe. Otfrid verwendet in ihr merklich seltener 
seinen Typus 2, 4 und gibt ihr besonders oft nur einen Akzent auf der 
zweiten Hebung. Offenbar sollte die Hinterreihe, des Abschlusses wegen. 



Otfrid hat den Hauptakzent auf die zweite Silbe gelegt, die erste bleibt natOrlicb 
(mittel-)schwer. 
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eine mehr fallende und langsame Bewegung haben. ^) Die Lanke, die fast 
immer genau hinter der letzten Hebung der Vorderreihe liegt, wird zuweilen 
um eine Kürze nach rückwärts verlegt Die Hinterreihe hat dann dreisilbige 
erste Senkung«) 

z. B. O. II, 1,8b: in theru drühünäs gisciftl 

Alle die althochdeutschen Dichtungen sind (die Gebete ausgenommen) 
strophisch. Die Strophe besteht meist aus je zwei Ketten: 

Otfrid hat nur diese Form. In den kleineren Dichtungen stehen nicht 
selten, wie es scheint an besonders wichtigen oder nachdrücklichen Stellen, 
auch solche von drei Ketten: z. B. Samar. 9 ff., 25 ff., Ludw. 33 ff., 52 ff., 
57 ff., Psalm 13 ff., 22 f., 33 ff. Zwei- und dreizeilige Strophen wechseln nach 
Kögels einleuchtender Herstellung auch im Georgsliede. Im Petruslied wird 
die Strophe durch Refrain dreizeilig. Strophen von vier Zeilen zuerst De Hein- 
rico, im Wechsel mit dreizeiligen. Die Handschriften deuten die Strophen 
meist durch groBe Buchstaben oder Ausrücken der Anfänge an. Die wech- 
selnde Zahl der Ketten zeigt, daß die Strophe noch nicht innerlich durch- 
gearbeitet, sondern ein Aggregat von Langzeilen war, über dessen Länge 
nicht metrische, sondern stilistische oder sonstige Gründe entschieden. 

Die Versmelodle all der verschiedenen Formen des Vierers ist un- 
gebrochen. Schema: x ' • ^ . d. h. die zweite Hebung sinkt ein 

wenig, dagegen die dritte beträchtlich, mit relativ großem Intervall, nach der 
Tiefe. Von da ein kleiner Aufstieg, der am Satzschluß sehr gering ist 

Hiatus wird, auch durch Elision oder Verschmelzung, sichtlich ver- 
mieden. Er fehlt ganz Petr., Samar., Ludw., Georgsl., Heinr., Gebete. 

Vortragsweise und Rliytlimusart Sicher gesungen ist das Petruslied : es 
ist mit Neumen überliefert. Da man es doch wohl bei Prozessionen brauchte, 
werden wir ihm streng orchestischen Rhythmus zuerkennen. Gesungen wurde 
auch das Galluslied. Beide Lieder sind also mindestens musikmetrisch. Ihre 
Form ist streng und steht der Urform vermutlich recht nahe. Sicher nicht für 
Gesang, sondern für feierlichen, eindringlichen Lesevortrag bestimmt ist Otfrids 
Evangelienbuch :^) seine Kapitel, die nach Schönbachs Beweis fast alle je 
einer Perikope entsprechen, nennt der Dichter selbst ad Liutb. Z. 55 lec- 
tiones theotisce conscriptas. Jeder Anlaß, Gesang anzunehmen, fehlt für 
Christus und die Samariterin, ein Gedicht, das ebenfalls nach der entspre- 
chenden Perikope gearbeitet ist, für das Georgslied, Psalm 138 und natürlich 
die Gebete. Schwanken kann man beim Ludwigslied und De Heinrico. 
Aber warum sagt der Verfasser des letzteren, übrigens herzlich unbedeutenden 

oben S. 17& 



') WUnL § 98. 
*) WilnL § 49. 
>) Vg^ Sarah, Zur Metr. S. 187 und 



^ Sarah, Ober Zweck etc. 
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Gedichts, thaz ig iz cdsan Oplaudem, erzählen') muoziy wenn er singen 
will? Und auch für das Ludwigslied scheint mir Rezitation wahrscheinlicher. i) 
Diese zweite Gruppe ahd. Dichtungen ist m. E. sprechmetrisch. Der Name 
,Leich' ist darum schon aus diesem Grunde für diese Werke unrichtig. 

Herkunft. Man nimmt meist an, Otfrid sei der Erfinder und Be- 
gründer der neuen Technik, und die kleineren Dichtungen stünden metrisch 
und stilistisch unter seinem Einfluß. Für das Geoigslied und Sigiharts 
Gebete legt schon die Überiieferung dergleichen nahe. Die geographische 
Verteilung der Dichtungen kann man auch heranziehen. Wahrscheinlich ist 
es nicht. Denn die Rhythmik der kleineren Denkmaler macht einen andem 
Eindruck als die Otfridische. Sie ist durchweg — über De Heinrico später — 
sehr glatt, glätter als selbst Otfrids letzte Stücke (z. B. an Ludw.). Petrusl., 
Ludwl., die Gebete haben überhaupt keine Auflösung. Auflösung der Senkung 
fehlt Samar. ; mit Ausnahme des , Auftakts' wohl auch Georgsl. und Psalm. 
Otfrid hat häufiger die Auflösung, und nach Wilmanns Nachweis vermehrt 
sie sich sogar etwas, je länger er dichtet. Das früheste I. Buch hat mehr- 
silbige Senkung am seltensten, *) steht darin also den kleineren Denkmälern 
näher. Die Zusammenziehung scheint mir in diesen durchschnittlich seltener als 
bei O. : auffällig glatt lesen sich Georgsl., Psalm, Heinr. Die Artikelformen thera, 
theru^ thero, die Otfrid oft in die Senkung stellt, werden in ihnen wenigstens 
im Versinnem nie so gebraucht.») Vor allem: die Strophe ist bei Otfrid 
kein selbständiges, in sich geschlossenes GebUde mehr. Der Sinn faßt oft 
mehrere zu einer Satzperiode zusammen, ja greift aus einer in die andere 
hinein. Ganz das Gegenteil in den kleineren Denkmälern, die außerdem 
drei- und mehrzellige Strophen vor Otfrid voraushaben. Mögen einige Beein- 
flussungen vom Evangelienbuch her vorhanden sein, im wesentlichen steht 
Otfrids Technik der der andem Denkmäler selbständig gegenüber. Dann 
aber haben Otfrid und jene eine gemeinsame Grundlage. Daß eine solche 
angenommen werden muß, beweist, glaube ich, das Fehlen jeder Angabe 
Otfrids über jene ihm zugeschriebene metrische Schöpfertätigkeit, während 
er seine literarischen und sprachlichen Verdienste nicht verschweigt. 

Welcher Art war jenes zu erschließende Urmetrum und woher stammt es? 

Die herrschende, bereits von Lachmann angedeutete Ansicht ist, daß 
der Otfridvers mit dem normalen Alliterationsvers nahe verwandt sei. Die 
Verteilung der Akzente in den Hss. schien auf die Verteilung der Stäbe 
zurückzuweisen. Seit Rieger festen Grund für die Beurteilung der Alliteration 
gelegt, wurde jene Behauptung immer zuversichtlicher aufgestellt und zwar 
in dem Sinne, daß Otfrid den ,iambischen' Vers der kirchlichen, lateinischen 
Hymnen vor Augen gehabt und mit Kenntnis der alliterierenden Technik 
nachgebildet habe. Sievers meinte sogar, Otfrid habe Hymnenmelodien 
Alliterationsverse untergelegt, denselben die fehlenden Nebenhebungen ein- 

•) Wilm. § 122. 



>) Wegen Vers 8 (unten S. 250 f.). 
«) Wilm. S. 129. 
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schiebend. Sievers' Ansicht halt nicht Stich, weil Otfrid nicht für Gesang 
dichtete, von derartigen schwierigen metrischen Neuerungen auch nichts 
berichtet. Die erstere aber auch nicht, weil eben der Av. zweihebig ist und 
der Hymnenvers vierhebig. Ein Otfridischer Vierer müßte nach dieser Theorie 
doch wohl den Umfang und Inhalt von zwei alliterierenden Zweiem aufweisen : 
in Wirklichkeit hat er ihn nicht Auch scheut Otfrid sprachlich kurze Hebung 
im Falle -^ - keineswegs. Die Nachklänge alliterierender Kunst, die man 
im Evangelienbuch finden will, ^) sind meist unsicher und überhaupt gering. 
Sie beweisen höchstens, daß die Sprache der Franken noch Wendungen der 
alten Poesie bewahrte zu einer Zeit, wo diese selbst vielleicht schon ver- 
gessen war. Auch unterscheidet sich doch Otfrids Akzentsystem, namentlich 
in der Auszeichnung der Hinterreihen, sehr von der Stabreimpraxis. Des- 
halb halte ich eine Beziehung des Reimverses zum alliterierenden Nv., wie 
er uns vorliegt, für unmöglich. 

Wie er ist, scheint der althochdeutsche Reimvers auf die Stufe des 
Nv. zurückzugreifen, die vor der Zerrüttung des germanischen Vierers lag; 
er spiegelt wenigstens ziemlich gut den Rhythmus jenes zu erschließenden 
germanischen musikmetrischen Vierers relativ strenger Form. Namentlich 
die Gesetze der Auflösung, Zusammenziehung und Eingangspause, die Art 
ihrer Anwendung sind durchaus im Sinne der alten Kunst. Andererseits 
beweist der Endreim, daß wir nicht daran denken dürfen, im Rv. den 
irgendwie erhaltenen germanischen Urvers zu sehen. 

Es liegt zweifellos ein Kompromiß vor, der aber lange vor Otfrid ge- 
schlossen wurde. Und zwar traten darin ein: einerseits ein, vermutlich 
fränkischer Vers, der, direkt abstammend vom urgermanischen orchestischen 
Vierer, innerhalb der Tradition des Tanz- und Marschliedes oder des ,konzert- 
mäßigen' Liedes der relativ noch strengen Form verblieben war und des- 
halb seinen ursprünglichen Rhythmus nicht geändert hatte; andererseits 
ein romanischer Gesangsvierer streng alternierenden Metrums oder ein latei- 
nischer reimender Vierer gleicher Art. Im ersten Falle wäre der Rv. ein 
weltliches, im andern ein geistlich-gelehrtes Erzeugnis. >) Ebenso möglich 
wäre drittens, daß ein etwa im 8. Jahrhundert unter romanischer Einwirkung 
in weltlichen Liedern entstandener Reimvierer im 9. Jahrhundert zur Nach- 
ahmung geistlicher, lateinischer Dichtungen verwendet wurde. Daß die alt- 
hochdeutsche Reimdichtung speziell an geistliche Vorbilder anknüpft, ist des- 
halb wahrscheinlich, weil wir den Reimvers zuerst in geistlichen Dichtungen 
finden. Die Strophenformen können lateinischen Ursprungs sein. >) Da sie 
jedoch die einfachsten sind, die es gibt, und überall und zu jeder Zeit vorkommen, 
kann man sie mit demselben, ja größerem Rechte für deutsch erklären. 

Die dritte der soeben aufgestellten Möglichkeiten scheint mir die glaub- 
lichste. Wissen wir doch, daß bereits im 9. Jahrhundert eine französische 



^) R. KöOEL, Gesch. d. d. Lit I, 2, 27 f., 
40 f. 



«) Kauffm.. Z. f. d Ph. 25, 555 ff. 
^ Ebenda S. 557. 
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Dichtung vorhanden war (Chlothars Sachsenkrieg in der vita Faronis; Eulalia, 
in derselben Hs. wie das Ludwigslied erhalten). Dann reichte die Geschichte 
des fränkischen Reimverses weit über Otfrids Lebenszeit zurück. 

Der Reim {omceoteleuton, ad Liutb. 75) entstammt sicherlich^) der 

rhetorischen Figur des homoeoteleuton, also der lateinischen Kunstprosa. 

Von da kam er in die lateinische »rhythmische* *) Dichtung, aus ihr in die 

abendländischen Nationalliteraturen. «) Hier hat sich seine Verwendung der 

' Natur der betreffenden Sprache allmählich angepaßt 

Der feierliche Stil der althochdeutschen Dichtungen fordert, dafi alle 
vier Hebungen, wenn auch in verschiedenem Grade, hörbar bleiben. Keine 
darf durch ,Erleichterung' verschwinden und Senkung werden, auch die 
letzte nicht bei Schlüssen wie * i-^ ^ ; bei diesen wird nur «^ auf li oder 
■L reduziert. Das beweist der Reim. Es genügt für den Reim im Althoch- 
deutschen eine Silbe, selbst eine rhjrthmisch bloß halbschwere Nebensilbe. 

0. Ludw. 1 : snillö : follö, 22 ridinö : öborö. Aber bald erweitert sich der 
reimende Teil der Worte, um die Ähnlichkeit ohrenfälliger zu machen. 

Man kann überhaupt folgende Fälle reiner Reime bei Otfrid unter- 
scheiden: A. Reim der letzten Silbe: a) nur der Vokal: \, Z,b g6m6nö : 
Sristd; 1, 4, 31 hirzbüdl : märi; 1,2,9 thO ifrd. b) Vokal + Konsonanz: 

1, 4, 27 biscdf : dröf; 28 thinäj : gihSrtäj; I, 3, 47 Srist : ist; IV, 37, 29 
tharazüa : frua. c) Konsonanz + Vokal : 1, 3, 8 gibriittä : yröug-tä; V, 4, 22 
igi'Sd : 50; I, 3, 15 wisi : st. d) Konsonanz -f- Vokal + Konsonanz: 1, 4, 15 
liU'tis : äjwir-tis; I, 4, 35 wi-nis : ni-häi-nis; II, 6, 26 firsldnt : Idnt; 1, 14, 16 
thdrasün : sün. Die Gruppen c) d) sind trotz größerer Reichheit nicht die 
wohlgefälligsten, gerade wegen der Identität der Reimsilben: denn nach alter, 
wohlbegründeter Lehre sollen die Konsonanten vor dem Vokal, mit dem der 
Reim beginnt, nicht gleich sein (vgl. Gottsched, Sprachk.» S. 628), wohl aber 
die, die darauf folgen. B. Reim zweier Silben: in der vorletzten Silbe 
reimt a) ein Vokal: 1, 3, 1 frö-no : scO-no; 16 mä-ri : wä-rL b) Vokal + Kon- 
sonanz: 1, 3, 20 githiu-to : lia-to-, 1, 4, 16 hin-ti : hiffän-tl Diese beiden Arten 
sind sehr wohlklingend und werden von O. mit Vorliebe verwendet, c) Kon- 
sonanz -f Vokal: II, 6, 13 iogi-li-cho : drugi-lhcho. d) Konsonanz -r 
Vokal + Konsonanz: II, 6, Sd/irlia-ji : bilia-ji; II, 6, SO fir-leip-ti : kleip-ti. 
c) d) sind nicht sehr wohlklingend, namentlich bei Identität der Reimsilben. 
C. Reim dreier Silben: in der drittietzten reimt a) nur der Vokal: III, 
8, 38 wo-raMan : fo-rahtun; b) Konsonanz + Vokal: II, 9, 37 le-bSta : 
kle-bita. 

Otfrids Reime sind im allgemeinen rein, wenn man bedenkt, daß ihm 
zum Reime schon Übereinstimmung in der letzten Silbe, gleichviel ob sie 
sprachlich betont oder unbetont ist, genügt. Unreine (Assonanzen) sind 
indes nicht selten. Für sie gilt die Regel: a) sind die Vokale der reimenden 

*) Kauffmann a. a. O. 557. 



1) Zarncke, Ben sflchs. Ges. 1874, 56. 
«) Oben S. 145. 
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Silben gleich, dürfen die folgenden Konsonanten innerhalb gewisser Grenzen 
ungleich sein, b) sind diese Konsonanten gleich, dürfen die Vokale ab- 
weichen. Z. B. a) II, 6, 20 thaj : was^ 24 nam : man, 4 quad : firsprah, V, 4, 37 
bald : ward, V, 25, 17 giwalt : hant, IV, 22, 21 hou-bit : ring, b) Die Unreinheit 
der Vokale im Reim besteht nur darin, dafi hin und wieder der letzte Vokal- 
laut eines Diphthongen auf den entsprechenden Einzellaut reimt (Zamcke 
S. 38): III, 5, 21 swär : hiar, IV, 21, 12 not : thiot, III, 6, 31 IM : Hut, V, 7, 38 
gi'liaz : muaz, III, 18, 31 diät : gimei-nit 

Unterschiede der akzentuellen Schwere beeinträchtigen die Reinheit der 
Reime nicht. Rein ist also 1, 2, 19 gigitt : dümphiit, IV, 10, 1 1 wän : mi-nän, 
1, 1 1 , 1 2 ^i : gesi-gi. Femer beachten Otfrids Reime die Vokalquantität sehr 
genau, nur mufi man in Betracht ziehen, dafi die Flexions- und Ab- 
leitungssilben, ob sie nun nach alter Kürze oder nach alter Länge weisen, 
stets anceps sind. Wo Stammsilben gepaart sind, beobachtet Otfrid also die 
Quantität der Vokale aufs peinlichste, kleine — noch im Mittelhochdeutschen 
erlaubte — Schwankungen abgerechnet. ^) Also Ludw. 54 swär :Jär. Aber auch 
rv, 1 1, Abjär: meistar, II, 1 1, 47 iSs : ddthes. Otfrid zieht einen konsonantisch 
ungenauen Reim dem vokalisch ungenauen vor.') 

Nach Zamcke ') geht Otfrid anfangs auf strenge Reinheit des, zunächst nur 
einsilbigen Reims aus; er erieichtert sich die Arbeit des Reimens lieber da- 
durch, dafi er den Reim ganz fortläfit (z. B. 1,4,9; 1,7,9. 19 u. o.). Das I. und 
V. Buch, die er zuerst gedichtet hat, enthalten daher die wenigsten unreinen 
Reime; das II. — IV. Buch, namentlich das letztere, weit mehr. Femer: je 
länger er dichtet, um so mehr sucht Otfrid die zwei- und dreisilbigen 
Reime, die er anfangs blofi zuläfit, so sehr, dafi sie im ganzen die Überzahl 
ausmachen und recht eigentlich den Charakter seiner Reime bestimmen. Sie 
sind teils ganz rein (nach Gmppe B und C oben), teils assonieren sie in ver- 
schiedenen Graden, im wesentlichen auch nach den oben S. 248 f. gegebenen 
Assonanzregeln. Z. B. II, 6, 28 nirwanta : firsankta, 35 miron : wiwon, 
42 wanta : anazalta; II, 6, 1 woUa : gizalta^ 10 irf allen : willen. Diese mehr- 
silbigen Assonanzen finden sich überaus häufig. Eine statistische Unter- 
suchung fehlt noch. Ingenbleek stellt blofi das Reimmaterial zusammen. 

Vielleicht darf man die beiden von Zamcke beobachteten Tatsachen ver- 
einigen und dahin deuten, dafi Otfrid zunächst (B. I und V) nur den strengen, 
reinen, einsilbigen Reim anerkennt und erstrebt, dann aber seinem Ohr fol- 
gend ein Gefühl sowohl für den mehrsilbigen reinen Reim, wie überhaupt 
für die Assonanz (auch die einsilbige) bekommt und nun beide sucht. Das 
würde eine Verschiebung und Erweitemng des Standorts sein, den er anfangs 
einnimmt. Vielleicht hat er allmählich sogar Fälle wie snello : foUo nicht 
mehr auf Gmnd der genauen Obereinstimmung der Endvokale als reine 
einsilbige Reime, sondem als zweisilbige Assonanzen gefühlt. Indes bedarf 

^) ZwiERZiNA, Z. f. d. A. 44, 13. *) a. a. O. S. 34. 

*) Ebenda S. 14 f. 
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das noch genauer Untersuchung. Doch darf man Otfrid schwerlich GefflU 
für die Klangwirkung der Assonanz absprechen. 

Die kleineren Denkmäler des 9./10. Jahrhunderts verhalten sich im 
wesentlichen wie Otfrid. *) Abweichungen von seiner Reimtechnik erklären 
sich vielleicht dialektisch. Nur Petrl. ist ganz rein gereimt, bei seiner Kürze 
kein großes Verdienst, aber doch interessant für das Streben seines Verfassers. 

Zum Wohlgefallen Otfrids an der Assonanz vergleiche man die Bedeutung, 
die gleichzeitig deren strengere Art im Romanischen >) und Lateinischen ^) hatte. 

Im 11./12. Jahrhundert ändert sich die Technik merklich, s. § 30. 

K. Lachmann, Ober ahd. Betonung und Verskunst, Kl. Schriften 1, 358 fL ; F. Zarncke, 
Die Reime der Gedichte des 9. u. 10. Jahrb., Leipziger Sitz.Ber. 26 (1874) S. 34—40; W. Wil- 
manns. Der altd. Reimvers, Bonn 1887; Ed. Sievers, Die Entstehung des deutschen Reim- 
verses, Beib'. 13, 121 ff.; A. Heusler, Zur Gesch. der altd. Verskunst (Germanist Abb. 8), 
Breslau 1891, Rez. von F. Kauffmann, Z. f. d. Ph. 25, 552 ff.; F. Saran, Ober Vortragsweise 
und Zweck des Evangelienb. Otfr. v. W., Halle 1896 (Universitätsschrift); ders., Zur Metrik 
Otfr. V. W., PhiloL Shid., Festgabe für Ed. Sievers, Halle 1896, S. 179 ff.; Th. Ingenbleek, Ob. 
den Einfluß des Reimes auf die Sprache Otfr. (QF. 37), Sb-afiburg 1880 [darin ein wertvolles 
Reimlexikon zu Otfr.]. — Die Zitate sind nach O. Erdmanns Gr. Ausgabe des Evangelienb. 
(Halle 1882) und W. Braunes ahd. Leseb., 5. Aufl., 1902. 

§30. 

Der gereimte Sprechvers vom 9. bis Ende des 12. Jahrhunderts 

(die Reimpaare). 

Als Liedmetrum werden wir uns die Reimversstrophe entstanden zu 
denken haben. In der Hand der Geistlichen, unter dem Einfluß lateinischer 
rhythmi streifte sie wohl die Melodie ab und wurde Form der Lese- und 
Rezitationspoesie, wie es die der entsprechenden lateinischen Dichtungen 
von alters schon waren. Jetzt fand Hebungsverkürzung Eingang. 

Im Kloster ist also wohl der gereimte Sprechvers entstanden, den 
Otfrid und die Verfasser der kleineren Denkmäler nachahmten, um Legenden, 
Psalmen, biblische Geschichten, erbauliche Geschichtserzählungen und der- 
gleichen zum Voriesen in deutscher Sprache zu bearbeiten. Denn solche 
kleinen Stücke bildeten gewiß den Anfang der neuen Kunst: ihre treuen 
Nachbildungen dürften die kurzen althochdeutschen Denkmäler sein. An 
ihnen muß man sich gewiß jene nicht erhaltenen älteren Versuche ver- 
anschaulichen. Auch Otfrids erste Arbeiten trugen gewiß diesen Charakter. 
Möglich, daß er sie in sein Evangelienbuch aufgenommen hat 

Die kleineren Denkmäler des 9. Jahrhunderts haben — Petrus- und 
Galluslied ausgenommen — sprechmetrischen Rhythmus. Der orchestisch- 
musikmetrischen Art stehen sie noch recht nahe. Von den äußeren Kenn- 
zeichen freieren Vortrags*) findet sich in ihnen, soviel ich sehe, nur die ,Hebungs- 
verkürzung* *^ > 'i' und zwar Ludwl. 8 brüoder sinimö, einen Vers, den 



») Zarncke S. 39. 

>) Gröbers Grdr. II, S. 61 f. 



«) Z. f. d. Ph. 25, 557. 
<) Vgl. oben S. 184 ff. 
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ich brüxxUr stnemö zu lesen nicht über mich gewinne.^) Anders bei 
Otfrid. Dieser schrieb ein langes Gedicht und brauchte daher größere 
metrische Freiheit. Seine Technik überschreitet deshalb bald die im vorigen 
Paragraphen gezogenen Grenzen der übernommenen Verskunst.«) 

Er vermehrt die Auflösung in Hebung und besonders Senkung. Dann 
aber treibt er seinen Vers schon dem Sprachakzent entgegen. Das Evangelien- 
buch bietet, allerdings nur drei Fälle, von ,Oberfüllung* innerer Senkungen 
(- X X X). Z. B. II, 7, 22a sie niijjun thera hiimwlstl: ^XX<*-^^^ wäre 
vom orchestisch-musikmetrischen Standpunkt das äußerste zulässige Maß. 
Einmal ist die erste Senkung der Vorderreihe überfüllt: V, 9, 23 inti thu 
ni hörtös hiar in Idnti. Drei Silben sind das Äußerste, was hier mög- 
lich wäre. 

Die Hebungsverkürzung ist relativ häufig (23 mal), und zwar be- 
sonders im I. (ältesten) Buch. Z. B. I, 4, 9 kindo zäijirö\ I, 4, 49 ja füll 
mänagirö. Am wichtigsten ist, daß der Dichter die Strophe eigentiich 
nur mehr als Äußerlichkeit festhält. Mehrere Strophen werden oft durch 
den Sinn zusammengefaßt. Ja es findet sich, wenn auch äußerst selten, 
schon Brechung. Strophenbrechung: z. B. I, 1, 23 — ^26 (Vers 24 in Klam- 
mem; hinter Vers 25 Semikolon). I, 5, 5 ff. vgl. oben S. 189. Sogar (halbe) 
Kettenbrechung: IV, 21, 23/24 

Ih daan es avar redina: \\ nist mtn rtchi hinana, 
thaj ih nah nu biwerie mit nünes selbes herie. 

Ebd. 23, 35/36. Ein Beispiel von Reihenbrechung Hartmuat 159/60: 
Höhl er uns thes himiles, Joh muajtn frewen unsih thes, 
insperre; |t thara gileite mih, Joh thär gifrew(e) ouh iuwih. 
In himilisgo scdnl, ][ thaj wir thaj seltsäni 
scouwdn thär in wärt joh thi(o) iwtrUgän ziart. 
V. 161 Ketten- und Strophenbrechung in Einem. (Zum Verständnis des 
Periodenbaus vgl. Paul, Mhd. Gr.ö § 396.) 

De Heinrico hat häufig aufgelöste Senkung, z. B. 4 thero Bdiaro 
riche bewdrodi und zweimal Kettenbrechung (Vers 2, 16). 

Die Abweichungen des Evangelienbuchs und De Heinrico vom Ur- 
metrum sind gering, wenn wir von der fehlenden Mensurierung, die sich 
in Senkungsüberfüllung und Hebungsverkürzung auch äußerlich verrät, ab- 
sehen. Vergleichen wir aber die Tendenz, die wir eben bei Otfrid fest- 
gestellt haben, mit der auffälligen Glätte des Georgsliedes und Psalmes, 
so sehen wir im Keime mehrere Stilarten wachsen : die einen, die den Vers 
dem Akzent näher-, vom Urmetrum abführen, die anderen, die ihn dem 
Urmetrum, insbesondere dem vorschwebenden alternierenden lateinischen 
oder romanischen, annähern. Stilistische Gründe werden für diese Weiter- 
bildung maßgebend gewesen sein, wie sie es für die analoge Entwicklung 



1) Vgl. MSD. zu XI, d. Die Nachstellung 
beschwert das Pronomen, und so rechtfertigen 



sich die drei Hebungen darauf. 

*) Vgl. Saran, Phil. Shid. S. 189 iL 



252 Deutsche Verslehre. 



der Älliterationspoesie im Nordischen und As. wohl waren. Beide Arten finden 
ihre Fortsetzung in der frühmittelhochdeutschen Dichtung des 11. u. 12. Jahrb. 

Für die Metrik dieses Zeitraums ist noch fast alles zu tun. Die 
metrischen Kapitel der Ausgaben, die Spezialuntersuchungen, die es gibt, 
werden dem rhythmischen Charakter dieser Epoche meist nicht gerecht Man 
versuchte wohl früher die von Lachmann aufgestellten engen metrischen 
Regeln nach Möglichkeit durchzuführen, vier- und mehrhebige stumpfe und 
klingende Verse im Wechsel zulassend. Andere, wie Wackemagel^) und 
Heinzel, «) leugneten z. B. im Anegenge, Summa theologiae, Heinrich v. Melk 
jedes Metrum und sahen in den manchmal ziemlich freien Zeilen Reim- 
prosa. Erst seit Amelung,«) E. Sievers (Dütschke) und A. Heusler*) hat man 
den richtigen Standpunkt gewonnen. 

Theorien über den Ursprung dieser frühmittelhochdeutschen Technik 
störten auch die unbefangene Betrachtung. Wilmanns ß) stellte die Frage, ob 
nicht diese Verse unmittelbare Nachkommen der Alliterationsverse seien, 
H. Hirt bejahte sie zuversichtlich. Dütschke leitet sie aus dem althoch- 
deutschen Rv. ab. Heusler läßt sie die Mitte zwischen Otfridvers und Av. halten. 

Meiner Überzeugung nach haben wir es in jenen metrisch vielfach 
sehr freien Dichtungen mit dem § 29 beschriebenen althochdeutschen Rv. 
zu tun, nur daß sich dessen Form, je nach dem Stil, bald mehr bald 
weniger auf den Sprachakzent der Prosa hin entwickelt hat. Im allgemeinen 
ist der alte Reimvierer silbenreicher geworden durch sehr häufigen Gebrauch 
der Auflösung, bei der übrigens die Senkungsform v^ - = sprachlich 
- ^ , unter Umständen mit relativ schwerer erster Silbe ( X ), nicht im 
mindesten vermieden wird. Mem. mori, Str. 1 irne libint nie so gimo 

mäneglu zU, ir müozent verwändelon dlsen lib. Femer durch Senkungs- 

überfüllung, der Eingangssenkungen sowohl wie der innem. Str. 19. 
wända wir dar not hlnnan sulen värn. Ebd. 13. tes ne mag imo der scäz ze 
guote wirdln. Dadurch entfernt sich der frühmittelhochdeutsche Vers häufig 
weit von dem spondeischen Verhältnis, das im Althochdeutschen noch verhältnis- 
mäßig gut vernehmbar ist. Die letzte Hebung ursprünglich katalektischer 
Verse wird erieichtert und manchmal — wo, ist für jede Dichtung besonders 
festzustellen — zur Senkung (* ll ^ > ^ x ), ein Schluß, der, übrigens ohne 
ergänzende Pause, im Romanstil des 12. Jahrhunderts die Norm wird. Da- 
mit geht Reduktion der vorietzten Hebung Hand in Hand (*Lii jl > iL i. > 
-^ ^ ). Straßb. Ezzol. Str. 1 Nu wil ik iu hirrön (= ^i - ) | heina war rida 
vor tuen. Str. 5 wie der man getäti (= «-^ ~ ), | tes gehügen wir liider 

nöti. Aber K. Roth. 19/20 grdven\wdren = ji x. Dreihebig stumpfe 
Verse kommen, vielleicht nur scheinbar, vielleicht als bloße Fehler vor. 
Z. B. Merigar to I, 40a, 31 ab, 42ab (alle vielleicht doch Vierer); 11,58. 

^) Zur Gesch. der alten Versk. S. 57. 



») Litg.« 1,110 ff. 
•) H. V. Melk S. 14. 
• Z. f. d. Ph. 3, 253 ff. 



») Altd. Rv. S. 144. 
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Heusler a. a. O. nimmt sehr viele Dreier an. Fünf- und mehrhebige 
Verse gibt es nicht, es sei denn als Nachlässigkeit und Fehler dilettan- 
tischer Dichter. Vierhebig-klingende sind als beabsichtigte Form auch 
schwerlich anzuerkennen, obwohl man ihre Entstehung leicht begreifen 
könnte. Hebungs Verkürzung scheint sehr vereinzelt. Merigarto 2, 
101 a b (Dehnung?). Bei den silbenreichen Versen war sie auch selten mög- 
lich oder nötig. Die Strophe schwillt an; sie wird mehr und mehr zum 
Kettenaggregat und einfachen Sinnesabschnitt. Memento mori (zweite 
Hälfte des 11. Jahrhunderts) wechselt noch zwischen Strophen von vier 
und (nur zweimal) drei Ketten (= Langzeilen). Das Ezzolied hat über- 
wiegend solche von sechs, Lob Salomons überwiegend von fünf, neben 
zahlreichen andern von 4, 7, 10 etc. Langzeilen. Als Strophen kann man 
diese Gruppen von Langzeilen kaum bezeichnen. Sie werden nicht als 
solche empfunden, sind vielmehr in ihrer Wirkung den kurzen Laissen alt- 
französischer älterer Gedichte, 1) z. B. Alberichs von Bisenzün Alexander, ver- 
wandt, nur ohne die eine Assonanz durchführen zu können. Es ist daher 
ganz unrichtig, diese Art von Gedichten ,Leiche* zu nennen und in ihnen 
kunstvolle Strophenresponsionen zu suchen. Wie weit die durch große Buch- 
staben ausgezeichneten Absätze in der Kaiserchronik, H. v. Melk, Rother u. a. 
noch mit solchen älteren ,Laissen' zusammenhängen, bleibe dahingestellt. Nach- 
ahmung der altfranzösischen Laissenform, aber ohne die Laissenassonanz 
mag mitgewirkt haben. Man vergleiche einmal darauf hin Lamprechts und 
Alberichs Alexander. — Kettenbrechung (fast nur halbe) wird häufiger. 
Merigarto zweimal: 1,59. 2,70. Im Vorauer Ezzo Vers 71, 135 147, 155, 221, 
233, 243, 271, 281, 301, 307, 325, 327, 353, 411 (d. h. von 210 Ketten 15). 
Memento Str. 2, 1 u. 2; 3, 1 ; 4, 1 ; 5, 1; 7, 3;9, 2; 9, 3; 13, 3; 13, 4; 19, 3 (76: 11). 
Summa theologiae 13, 23 (d.h. 162 : 2). Lob Salomons 9, 17, 45, 61, 97, 99, 
147, 157, 165, 169, 173, 201, 203, 215, 231 (d. h. 129: 15). Systematische 
Untersuchungen über diesen wichtigen Punkt fehlen noch ganz.«) 

Die Reime stehen im 11. Jahrhundert im wesentlichen noch auf der 
althochdeutschen Stufe, ^) nur daß bald eine Reimsilbe für den klingenden 
Schluß immer weniger genügt (Z. f. d. A. 18, 279 f.), es sei denn, daß sie auf eine 
deutliche rhythmische Nebenhebung fällt. Je mehr die vollen Endungen 
schwanden und das schwache -e eintrat, je deutlicher * lIi ^ zu -^ X wurde, 
um so wünschenswerter mußte der deutlich zweisilbige Reim bei klingen- 
dem Verschluß erscheinen. Seit 1120, ganz besonders aber seit 1160 etwa, 
ist er obligatorisch.«) Es gilt nun für die unreinen Reime aller Art, übrigens 
stumpfe wie klingende, fast ausnahmslos die Regel: es müssen entweder 
der Konsonant bezw. die Konsonanten hinter den Reimvokalen identisch 
sein, oder bei ungleicher Konsonanz muß der reimende Vokal — bei 
klingenden Reimen der Vokal der vorletzten Silbe — in beiden Worten 

Rostock 1889 (S. 25 f., 38 f.). Z. f. d. A. 21, 313. 



») Vgl. Edm. Stengel, Gröbere Grdr. H. 76 f. 
*) F. Spencker, Z. Metr. d. d. RoL, Diss., 



•)RöDlGER,Z.f.d.A.18.264. A.f.d.A. 1,78. 
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genau gleich sein.^) Das Gefühl für die Assonanz ist entwickelt, ihre I 
Regel fest. 

Gleichzeitig wird größere Reinheit der Reime angestrebt Man kann, 
namentlich in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts prozentualiter das 
Erstarken dieser Tendenz darstellen. Pfaffe Wemher hat 33<>/o, Anegenge 
31^/0, Hartmanns Rede vom Glauben 24^/0, Heinrichs v. Melk Erinnerung 
21^/0 unreine Reime.«) Genauere Untersuchungen über die Entwicklung 
der Reimtechnik sind dringend erwünscht. 

Der Hiatus wird durch Elision und Synalöphe vermieden. Aus- 
nahmen sind selten; für kurze Endungen scheinen sie kaum vorzukommen. 
Bei langem Vokal und Diphthong ist Hiatus häufiger. Z. B. Merig. 1, 21 
fön demo märe s6 iz ist; 2, 20 diu indriu irbiiztä. Mem. Str. 5, 1. 
Vor. Ezzo 21. Salom. 16. 57.«) 

Bei aller Ähnlichkeit im Bau unterscheiden sich die einzelnen Denk- 
mäler, welche hierher gehören, doch merklich voneinander. Es gibt offenbar 
verschiedene Stilarten, die genauere Forschung noch besser voneinander 
sondern wird. Je nachdem man die alte Technik festzuhalten suchte, je 
nachdem man dem Sprechstil des Gebetes, der Predigt, der biblischen Er- 
zählung Einfluß verstattete, gelangte man zu Werken 

a) von gedrungenem Versbau, d. h. mit sehr viel Zusammenziehungen. 
Hierher Merigarto, Hartmanns Rede vom Glauben.*) Auflösung und Senkungs- 
überfüllung treten weniger hervor, wenn sie natüriich auch nicht fehlen; 

b) von ungleichen Versen: viel Zusammenziehung und viel Auflösung. 
Z. B. Wiener Genesis; 

c) von Versen mittleren Umfangs und relativ ebenem Rhythmus. Die 
Zusammenziehung fällt hier weniger auf. Zwei und mehr Zusammen- 
ziehungen unmittelbar nebeneinander scheinen unbeliebt zu sein. Auf- 
lösung kommt sehr viel in allen Formen vor. Oberfüllung macht sich nicht 
gerade auffällig bemerkbar. Sie findet sich, wie überhaupt die silben- 
reichsten Verse, gern am Abschluß von Absätzen. Hierher sehr viele Dich- 
tungen: Memento, Ezzol., Lob Salom., Annol., Nabuchodonosor, H. v. Melk; 

d) von langen Versen. Sie enthalten deutlich weniger Zusammen- 
ziehungen, aber viel Auflösungen und überfüllte Senkungen. Z. B. Summa 
theologiae, Letanle. 

Diese Stile werden manchmal in demselben Denkmal zur Charakteristik 
verbunden. Gegen Ende des Salom. und Annol. tritt Nr. d ein. Im ,Amsteiner 
Marienieich* (gegen 1150) ist der Anfang nach d, das andere (von Vers 64 ff.) 
nach c (mit deutlichem Zurücktreten von Auflösung und Überfüllung) ge- 
dichtet. Das Werk ist übrigens weder ein ,Leich* noch ein ,Lied*, sondern ein 
schwungvolles Gebet an Maria, durchaus zum Voriesen bestimmt. Von ,Dak- 
tylen* findet sich darin keine Spur, ebensowenig von Strophenkomposition. — 



>) Steinmeyer, Z. f. d. A. 21, 313. 
•) Schröder, Anegenge S. 20. 



») DÜTSCHKE S. 49. 

*) V. D. Leyen, Einl. S. 50. 
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Im Verhältnis zu den althochdeutschen Versen sind, im allgemeinen 
jedenfalls, die der frühmittelhochdeutschen Periode sehr in die Breite ge- 
gangen, und zwar in allen Stilarten. Als sprechmetrische Bildungen haben 
sie sich überhaupt dem Einfluß des Prosaakzents sehr hingegeben. Man 
vergleiche dazu 
Amsteiner Mar. 8 ff. Van der sännen gilt daz ddgellet, 

sine wirdet umbe däz du dünkelere niet, 
10 Nog bewöllen ward din migedlidier lif 
allein gebäre du daz ktnt, häiUgez wif. 
Sint da daz Idnt gebiri, \\ 
bit diu da wiri 
lAter ünde räini 
15 van mdnnis gemälni. 

Swinen so daz danket unmugelidi, 

der mirke daz glds daz dir is gelig. 
Daz sünnenliet schinet durg mittlen daz glas: 
iz is dlinc unde läter sint alsiz ides was. 
20 Darg daz älinge glas geil iz in daz käs, 

daz vinesternisse verdAvet iz darüz. 

König Rother (um 1155) V. 13 ff. Rüther was ein hire, || 

sAne dlnc stünden mit irin 
1 5 Unde mit grözen züditin an sinen höve, || 

iz ne haben die böuchi gelögen, 

Daz Ime da an göte nlhtes negebräch, 

wine daz er &ne vröawen was. 

D6 rideden die jungen grdven, 

20 die In deme h&ve wären. 
Wie se dne vröawen 
ir irbe sölden büwen. 

C DOtschke, Die Rhytiimik der Litanei, Diss., Halle 1889; H. Hirt, Der altd. Reim- 
vers und seine Verh. zur Allitpoesie, Z. f . d. A. 38, 304 ff. (bes. S. 314 ff.). Zitate nach Braunes 
Lesebuch* und A. Waag, Kleinere deutsche Gedichte des 11./12. Jahrh., Halle 1890; K. Kinzel, 
Lamprechts Alexander, Halle 1884 (darin auch Alberichs Fragment); K. v. Bahder, König 
Rother, Halle 1884. — Spezialuntersuchungen Ober einzelne wichtige Denkmüler dieser 
Periode (Annolied, RoL, Kaiserchr., Alexander, Rother) sind sehr erwünscht, dOffen aber 
nicht papiem und schematisch unternommen werden. SchwereverhBltnisse, Senkungst>ehand- 
Inng, Gliederung (nebst Brechung) müssen jedes für sich statistisch angenommen werden. 
Die Rdme sind auf Reinheit genau zu untersuchen, also ihr Klang, nicht ihr Wortmaterial 
in den Vordeigrund zu stellen. Die Art, in der Zwierzina und Kraus Verse untersuchen 
(Z. f. d. A. 45, 392 f., Metr. Unters, über Reüib. Georg, Abh. der GMt Ges. 6, 1), ist nidit 
rhythmisch und dient wesentlich philologischen Zwecken, so notwendig, wertvoll und er- 
giebig sie für letztere auch ist VgL Kauffmann, Z. L d. Ph. 36, 552 ff.; F. Saran, Genn. 
1904, Jsb. Vn, Nr. 147; 1902, VE. Nr. 87. 
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§31. 

Der gereimte Gesangsvers vom 9. bis Ende des 12. Jahrhunderts 

(die Strophik). 

Das Lied hält in seinem Musikmetrum die alten orchestisch-rhythmischen 
Eigenschaften fest. Deshalb zeigt auch die althochdeutsche und frOhmittel- 
hochdeutsche Lyrik ein anderes Bild als die Sprechpoesie. Die Regeln des 
§ 29 gelten dort uneingeschränkt bis ins 12. Jahrhundert. Nur in der 
Formenlehre ändert sich einiges. Neben dem spondeischen i- -) Vierer 
tritt der spondeische (- -^) Sechser auf, den übrigens die altgermanische 
Poesie auch kannte (vgl. oben S. 241), und es bilden sich allerlei Strophen. 
Selbst diese sind anfangs Kettenaggregaten recht ähnlich. Die innere 
Durcharbeitung der Strophe beginnt erst im dritten Viertel des 12. Jahr- 
hunderts. 

Vom Althochdeutschen her muß also die Oberiieferung ununterbrochen 
gegangen sein. Erhalten ist freilich so gut wie nichts. Wir können uns 
nur aus Zeugnissen überzeugen, dafi insbesondere Tanzlieder und epische 
Lieder im Schwange waren. 

Einige Beispiele mögen zeigen, was vorkommt. Sie stehen, wie mir 
scheint, durchaus auf der oben § 21 skizzierten musikmetrischen Stufe. 
Die Notation der Zeit ist Neumierung, die weder etwas über die Dauer 
noch die Schwere der Töne aussagt; wo sie ohne Linien auftritt, wie vor 
dem lÖ./ll. Jahrhundert immer, gibt sie auch nur das Steigen und Fallen 
der Töne im allgemeinen und die Tonverzierungen an. Die Übertragungen, 
die man früher versucht hat, sind verfehlt, weil man diese Natur der Neumen 
nicht erkannt hatte. Verfehlt sind auch die Rhythmisierungen in MSD. Die 
Rhythmisierung muß durchaus vom Textmetrum und den Regeln der allge- 
meinen Rhythmik ausgehen. Jede Einmischung der sog. Mensural- 
theorie ist falsch. 

Über Reim und Hiatus gilt wohl das im vorigen Paragraphen Ge- 
sagte. Z. B. Petr. 7 wortun : portän. Melker Mar. 38/39 stäm-mi : im-mi, 
5/6 bräht : rät Kürenb. MF. 7, 20/22 wänne : künde. 

Petruslied (Braunes Leseb. XXXIII): 

1. :L-Z_1.-l£j I ^_lL .1 Lii 

2. ^-2-_J._i1j I A.-ui 1. ^\^ 

Refr. z^^-z-i1j|lL ^-z-^ 

Die erste Senkung (Auftakt) fehlt meist, außer 4a und 8b ( - i^ ^ - «-^ -^). Da- 
durch verschieben sich die Lanken und Kehren etwas. 

Galluslied (MSD XII): 

2. ^--'-Lii j_|_j.-^«lIi 
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3. i-i.-^-^|— ^-.z-z-iij 

4. ^ '- ^iSi 1. j _^-ji_z — iij 

5. Z-^-lL iljj «.-2._iii i_ 



Nunc incipiendum 
Sanctiorem ntUlum 
Filiam Hibemia, 
Exultemus omnes, 
Sanctos advocantem 



est mihi magnum gaudiam. 
quam sanctum misit Gallum 
recepit patrem Suevia. 
laudemus Christum pariles 
et glorificantem. 



Melker Marienlied (MSD XXXIX): 






\, 1. ^ J. ^ dj i! 

3. -^--L-^-i: 

Refr. i^ 2_ - iji iL 
yö w ^rflfe &/fe Aarön eine gerte: 

Diu gebar nilzze, mandalon also edile. 

Die süezze hast da füre bräht, muoter äne mannes rät, 

Sancta Maria. 

Die zweistimmige Komposition (mensurai notiert) ist aus dem 15. Jahrhundert Sie 
hat für die Bestimmung des originalen Metrams Iceinen Wert Der Text entstammt der 
ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts. Lies ärön (Sievers). 

Kürenberger (ME 7, 19: zweite Hälfte des 12. Jahrhunderts). 



1,1. 
2. 

II, 3. :«. - 2- - z 

4. - «. _ ^ _ lL 

Leit machet sorge 
Eines hübschen ritters 
Daz mir den benomen hänt 
Des mohte mir min herze 



I 



lL 7i 



vil liebe wünne. 
gewan ich künde, 
die merker und ir ntt, 
nie frd werden Sit 



Kette 1—3 ist brachykatalektisch, d. h. der letzte Fuß wird durch Pause gefüllt Die 
»Eingangspause' der nächsten Kette schließt sich natürlich jedesmal an. Die Hinterreihen 
von 1—3 sind rhythmisch auffällig. Vgl. oben § 20 Nr. VIII bist du geraten. Im Choral 
liegt die Erklärung darin, daß diese kurze Reihe den Adonius der Sapphischen Strophe 
akzentuierend-altemierend nachbildet Sie ist also ein Kunstprodukt Zum Kürenb. vgl. die 
Hinterreihen des Nib.L wie ir muoter Üotin. Hier sind es wohl brachykatalektische D-Verse, 
d. h. entstanden aus - ± - lIi ^ ( . :^ ). Man beachte die häufige Gesätzbrechung beim 
Kürenberger: 8, 2 und 6; 8, 29; 8, 34 und 9, 6 und 10; 10, 10 und 14. Vgl. dazu oben S. 189. 
Kettenbrechui^ nur 7, 5. Beide Arten verbunden 8, 29. Die Stellen der Gesätzbrechung 
sind meist dieselben, die oben S. 192 in der Nibelungenstr. Nr. 98 gefunden worden sind. 
Die Strophe zerfällt durch sie in 1 + (2 + 3) + 4. 

Spervogel Anonymus (MF 25, 20): 



1. -.25.»Z-^.Li. 1 


i. _ Z « Lij 2. 77 


2. li» ' v^^ - iii 1 


J; lL 2_ — Z 


3. - ^ ^ lii «^ii ii« 1 


^ _ lij J ,21, 1 


« > . '. > . '. 


\ 



Haodbttch des deutschen Unterrichts. Bd. m, Teil 3. 



17 



258 Deutsche Verslehre. 



Midi riuwet Fruot von über mer 

und von Hasen Walther, 

Heinrich von Gebechenstein 

und von Stoufen noch ein.^) 

Got gnäde Wernharte, 

der üf Steinberc gesaz 

und niht vor den 6ren verspotte. 

Die typische Hebungsabstufung bleibt deutlich. Der Sechser oben hat das Schema 
a A. MF. 26, 26 findet sich b A (auch 27, 26; 27, 33 a D.). Kettenbrechung findet sich hfiofig: 
MF. 25, 29 und 31; 26, 1 8 10 15 22 29; 27, 10 22 24 29; 28, 1 3 15 17 20 24 u. ö. 

Man beachte, daß in diesen älteren Liedern an derselben Stelle der Strophe 
L^ -1- und JL - -1. steht: z. B. MF %,2 an einer zinnin: 26 vil didke wk getan, 

Anm. Die Sequenz und ihren Einfluß auf diese Periode übergehe ich, weil es der 
Zweck dieser Darstellung nicht erfordert, auf sie einzugehen. Bei der Beurteilung der 
Mariensequenz von Muri (MSD XLII) käme ihre aus dem melischen Rhythmus zu ver- 
stehende, im Grunde unmetrische Form in Betracht Vgl. oben S. 144. Wie weit die späteren 
Leiche direkt mit Ihr oder den romanischen Descorts zusammenhängen, bleibe hier unerörtert 

Literatur. Eine genaue Darstellung der Ansichten über die Notation mittelalterlicher 
Weisen gibt F. Saran, Jenaer Hs. II, S. 91 ff. Der Germanist möge sie beachten, weil ihm nach 
dem neuen Stande der Erkenntnis ein guter TeU der Aufgabe zufällt, die monodischen Lieder 
des Mittelalters zu rhythmisieren; der Musikhistoriker allein ist dazu nicht wohl imstande. 
Vgl unten § 34. Dazu noch die Bemerkungen im Rh. d. frz. Verses S. 35 — 119, wo auch 
Musikproben gegeben werden. Sehr bequem orientiert ]etzt H. Riemann, Handb. d. Musik- 
gesch., I. Bd., 2. Teil: Die Musik des Mittelalters (bis 1450), Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1905. 

Die Verskunst vom Ende des 12. bis Mitte des 14. Jahrhunderts. 

§32. 

Die Stilarten der mittelhochdeutschen Verse und ihre Entstehung. 

Sprech- und Gesangsvers der eben behandelten Epoche haben sich 
schließlich, um die Mitte des 12. Jahrhunderts, sehr weit voneinander ent- 
fernt. Dieser hat die alte Form im ganzen beibehalten, jener ist mehr 
oder weniger auseinandergeflossen und wechseh mit vier und drei Hebungen. 

Die Vorwärtsbewegung des Sprechverses auf den Prosaakzent zu wird 
nun etwa um 1175 in gewissen Dichtungen aufgehalten. Die Oberfüllung fällt 
weg, die Zahl der Auflösungen vermindert sich. Deren sprachliche Form wird 
in straffere Regeln gefaßt. Dadurch verringert sich die Silbenzahl des Verses. 
Die Zusammenziehung tritt mehr und mehr zurück. Die charakteristische 
typische Abstufung wird abgedämpft, ja ausgeglichen, so daß eine neue 
Art von Versen ,die ausgeglichenen* oder ,gleichschwebenden' (mono- 
podischen) entstehen. Gleichzeitig wird der Reim völlig rein. Nur darin 
geht die alte Bewegung weiter, daß die Kettenbrechung {jrXme bredien) 
sehr häuflg wird, ja Reihenbrechung auftaucht, und daß sich der alte Schluß 
^ ^ gewöhnlich in -i X (ohne folgende rhythmische Pause) verwandelt, 
also in den klingenden Reihen die vierte Hebung samt ihrer Zeit, wenige 
Fälle ausgenommen, völlig verschwindet. 

So liest Sievers. 
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Auch im Liede spürt man seit jener Zeit eine ganz ähnliche Tendenz. 
Man vermeidet auch hier die Zusammenziehung im Reiheninnem. Die Frei- 
heit der ,Eingangspause' wird beschränkt, dann beseitigt. Man entfernt 
die Auflösung immer mehr und dämpft die alte Abstufung. Der Reim wird 
bald völlig rein. 

Die Reform setzt sich allmählich durch und kommt gegen 1250 zum 
Abschluß. Die Dichter des 12. Jahrhunderts machen den Übergang. Sprech- 
vers und Gesangsvers nähern sich daher wieder in ihrem Metrum. 

Die treibende Kraft dieser einschneidenden Veränderung war ein 
neues metrisches Ideal. Allen Dichtem dieser Zeit schwebte eine Vers- 
bewegung vor, die Hebung und Senkung streng einsilbig hielt und regel- 
mäßig wechseln ließ. Außerdem strebte man nach genauer metrischer Re- 
sponsion in den verschiedenen Strophen eines Liedes. Dies Ideal völlig 
in die Wirklichkeit überzuführen, gelang erst allmählich. Die verschiedenen 
Dichter verhalten sich dazu verschieden. 

Die deutsche Verstechnik blieb, was sie von je war, akzentuierend. 
Aber jenes Bestreben, das Streben nach Altemation der Hebungs- und 
Senkungssilben übt mehr und mehr seinen Einfluß aus: ihm korrelat nimmt, 
zunächst in der Lyrik, später in der erzählenden Dichtung, die metrische 
Drückung (sog. schwebende Betonung) zu, eine Erscheinung, die stets auf 
Durchlöcherung des akzentuierenden Prinzips hinweist. Die neu ent- 
stehenden Verse müßte man deshalb als akzentuierend-alternierende 
bezeichnen. Denn sie werden streng genommen schon in den Obergangs- 
formen des 12. Jahrhunderts nach zwei Prinzipien gebildet. Ich will aber 
den Namen nur für die Versarten verwenden, in denen das Ideal ganz 
oder doch im wesentlichen erreicht ist. Vgl. oben S. 210 f. 

Dazu bestimmt mich noch eine Erwägung. Das Streben nach Silben- 
altemation setzt im 12. Jahrhundert scharf ein. Aber ihm wird nicht in 
allen Gedichten gleichmäßig nachgegeben. Manche Dichter, die anfangs 
dem neuen Ideal mit Kraft und Erfolg zustreben, gehen später wieder von 
ihm ab. So entstehen Versarten, in denen sich alte und neue Technik 
vertragen. In ihnen setzt der Dichter dem Altemationsstreben selbst eine 
Grenze, ja er kehrt vielfach mit Absicht zu den Eigentümlichkeiten der älteren 
Kunst zurück. 

Das neue metrische Ideal stammt aus Frankreich. Im 12. Jahrhundert 
beginnen die Deutschen, französische und provenzalische Dichtungen nach- 
zuahmen. Rolands- und Alexanderiied stehen bereits unter westlicher Ein- 
wirkung. Seit der Mitte des Jahrhunderts strömt die westliche literarische 
Kultur immer mächtiger in Deutschland ein. Übernahm man ehedem nur 
den Inhalt, so bemühte man sich später auch, die Form nachzubilden. 
Heinrich von Veldeke und Friedrich von Hausen darf man als die ersten 
entschiedenen Vertreter des neuen Ideals bezeichnen, wenn sie auch Vor- 
läufer haben. 

17* 
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Das Prinzip der französisch-provenzalischen Verskunst ist das alter- 
nierende.^) Streng genommen müßte man wohl sagen: das altemierend- 
akzentuierende. Denn, durchaus im Einklang mit dem Sprachakzent, kommt 
es in der französisch-provenzalischen Technik nicht blofi auf die Alter- 
nation der Silben an, sondern jeder Vers verlangt eine, wenn er länger 
ist, zwei rhythmische Hebungen, in denen metrische und akzentuelle 
Schwere genau zusammenfallen (sog. Tonsilben). Diese Grundlage der 
romanischen Metrik ist schon im 17. Jahrhundert von Js. Vofi begrifflich 
erkannt worden. Auch im 18. und 19. Jahrhundert findet sich diese Er- 
kenntnis bei nicht wenigen Metrikem. Dann aber wurde sie von Quicherat 
beiseite geschoben (Trait6 de versification latine 1826, Tr. d. v. fran^aise 1838) 
und mehr spekulativ als empirisch durch die »akzentuierende* ersetzt. Qui- 
cherat hat viele Nachfolger gefunden und findet sie noch, unter denen Becq 
de Fouqui&res und Lubarsch die bekanntesten sind. Diese neue Schule lehrt: 
französische Verse müssen nach dem reinen Wortakzent gelesen werden, sind 
also prinzipiell von deutschen nicht verschieden. Quicherat skandiert also: 

z. B. le moment ou je parl{e) est dijä hin de moL 
Ihm ist dieser Alexandriner ein Vierer. 

Neuerdings macht die wissenschaftliche französische Metrik (Edm. 
Stengel, F. Wulff) energisch Front gegen diese Lehre, die durchaus halt- 
los ist und dem Geist der französischen Verse nicht gerecht wird.*) Man 
skandiere also den Vers oben: le moment oü je parl{e) \ est dijä loin de 
mal, d. h. es ist ein Doppeldreier, in dem der reine Wortakzent »verletzt* 
werden kann. Dafi solche ,Verstöfie' gegen den Wortakzent nichts auf sich 
haben, vor allem nicht im Französischen, darüber oben S. 209 f. Diese 
Altemationstechnik der Romanen möge sich der Germanist genau vor 
Augen halten, weil er dieser Kenntnis für das Verständnis vieler deutscher 
Metra bedarf, und weil andererseits die akzentuierende Theorie der Qui- 
cheratschen Schule bereits in die Handbücher der deutschen Verslehre ein- 
gedrungen ist und Verwirrung stiftet. 

Der romanische Einfluß wirkt zuerst in den Literaturerzeugnissen, die 
unmittelbar von der modernen, neuhöfischen westlichen Kultur abhängen, 
in jenen wichtigen Dichtungen, die sich um die Probleme der Zeit, Liebe, 
Minne, höfisches Rittertum, Frauendienst, drehen. 

Die Dichtung des 11./12. Jahrhunderts hatte andere Probleme be- 
arbeitet: kirchliche und politische. Sie spiegelt die geistige Erregung, 
welche die Erneuerung der Kirche durch die Cluniacenser und durch 
Gregor VII. (Ezzolied, Genesis, Ava, Anegenge; Heinrich von Melk) und 
die Kämpfe der Kaiser gegen die großen Vasallen (Rother, Ernst) hervor- 
rief. Dazu kam das Kreuzzugswesen nach seiner kirchlichen und abenteuer- 
lichen Seite (Roland ; Alexander, Ernst, Gr. Rudolf). Diese ältere Dichtung, 

>) Vgl. oben S. 100. 

') Vgl. darüber F. Saran. Der Rhythmus des frz. Verses. 1904. §§ 8—12. 
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obwohl stofflich vielfach vom Westen abhängig, bleibt grundsätzlich der 
alten Technik treu. Die romanische Altemationstechnik übt auf sie, soviel 
mir bekannt, keinen erheblichen Einflufi aus. 

Daß es gerade die neuhöfische Kultur ist, die auch den Umschwung 
in der Metrik herbeiführt, versteht sich aus ihrer Natur. Es ist die Kultur, 
die unter dem Einfluß Eleonorens von Poitou und ihrer Töchter erblühte, 
jene Kultur, die an den Höfen politisch einfluBreicher Fürstinnen Frank- 
reichs erwuchs und in der feinen Form eines ihrer Ideale erblickte. Sie 
schuf den Typus des Chevaliers; sie machte auch in Deutschland aus dem 
Recken, Helden und Wigant den Ritter. 

Mit dem Äugenblick, als das akzentuierend-altemierende Versideal ent- 
stand und den höfischen Erzählervers samt der Strophik umbildete, traten 
in der Reimpaardichtung und im Lied je zwei Stilarten gegenüber. Die alter- 
tümliche, altheimische, die §§ 30 und 31 geschildert ist, und die moderne 
neuhöfische. Jene starb nicht aus, sondern wurde nur aus dem Mittel- 
punkt der Literatur verdrängt. Diese arbeitete sich erst allmählich (Eneide, 
Erec) zur Höhe hinan (Gottfried, K. v. Würzburg; Hausen, Reinmar, Neifen). 

Die neuhöfische französische Literatur war beherrscht von Liebe, 
Minne und Minnedienst: diesem Problem waren die anderen angegliedert 
oder untergeordnet. In Deutschland erhob sich dagegen eine gewisse Re- 
aktion. Es handelte sich darum, dies echt französische Problem aus dem 
Mittelpunkt der Kunst zu setzen. U. a. im Erec und in Hartmanns Liedern, in 
Wolframs Parzival und Wolframs Liede 5, 34 ff. spricht sich diese Reaktion 
deutlich aus. Walthers Lieder der ,niederen* Minne gehören auch hierher. 
In Frankreich war schon Chrestien, besonders in seinen letzten Werken, mit 
solchen Gedanken vorangegangen. Diese Werke werden deshalb in Deutsch- 
land bearbeitet. Andererseits greift man auf den Gehalt der älteren 
deutschen Werke zurück, um ihren kräftigeren Geist der neuen Poesie ein- 
zuhauchen. Die Anmut, Feinheit und geistige Bildung, die die moderne 
Literatur enthielt, behielt man bei. Dichtungen wie der Iwein, der Parzival 
von B. III ab, auch Willehalm sind das Ergebnis. Wie sehr gerade Wolf- 
rams Poesie Modernes und Altheimisches verschmilzt, fühlt ein jeder. Auf 
der Gegenseite stehen Gottfried und Reinmar der Alte. 

Auch die Metrik macht die Reaktion mit und erzeugt dadurch einen 
dritten Stil, den man den archaisierenden nennen kann, sofern man 
aus dem Worte den Beigeschmack des Antiquarischen wegdenkt Die Re- 
aktion setzt bei Hartmann vor dem Erec ein: im Iwein hat er seinen 
neuen Stil. In der Lyrik ist die Absicht, metrische Opposition zu machen, 
bei Walther erkennbar. Die sog. mittelhochdeutschen Daktylen hängen 
zum Teil gewiß mit derartigen Bestrebungen zusammen. Auf der Gegen- 
seite stehen Gottfried und Reinmar der Alte auch im Metrischen. 

Die Reimpaare der höfischen Erzählung und die Minnelyrik werden 
zuerst von der Reform betroffen. Ihre Wirkungen greifen bald weiter. Im 
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Osten Deutschlands war eine neue Kunst erblüht. Epische Lieder, strophisch 
und gesungen, wie man später das Eckenlied und jüngere Hildebrandslied 
sang, hatten sich dort von alter Zeit her gehalten. Alte Nibelungenlieder 
waren in dieser gedrungenen, altheimischen Form entstanden, sicherlich 
gesungen. Denn dem Geschmack jener Zeit verschlug es nichts, Hunderte 
von Langversen oder Strophen nach derselben einfachen Melodie anzuhören. 
Vgl. die Vortragsweise der altfranzösischen Chansons de geste, der ser- 
bischen Epik (oben S. 183 f.). 

Von einem Dichter der modernen Zeit bearbeitet und umgearbeitet 
tritt der alte Stoff ans Licht. So viel Altes der Archetjrpus unserer Hand- 
schriften enthalten haben mag, das Ganze ist ein modernes Werk. Es 
spiegelt die Zeit, in der das politische Gefüge des Reiches auseinanderging 
und in der die Kultur des n./12. mit der des 12./13. Jahrhunderts rang. 
Wie es voriiegt, hat man es gewiß gelesen. Wohl unter dem Einflufi des 
höfischen Romans, der sicher gelesen wurde, hat die alte Strophe ihre 
Melodie eingebüßt *) Wieder hat eine Entwicklung eingesetzt, die eine 
geschlossene Form auflöst und den Rh3^mus dem Prosaakzent zutreibt 
Wir werden sehen, wie weit sie wirkte. Das Nibelungenlied ist epoche- 
machend gewesen: die Gudrun und andere Epen folgten ihm nach. 

Die älteren Bestandteile des Nibelungenliedes gehören nach Sievers 
zum beginnenden neuhöfischen Stil: das alternierende Versideal hat sicht- 
lich eingewirkt Aber schweriich dürfen wir diese Weiterentwicklung un- 
mittelbar auf Rechnung des französischen Einflusses setzen: das Vorbild 
Veldekes und anderer gleichzeitiger Dichter erklärt sie wohl zur Genüge. 
Der jüngere Bearbeiter scheint zu archaisieren. 

Wolfram lernte das Nibelungenlied kennen, in ihm eine nationale, 
strophische Epik. Er hat diese Technik, wie es scheint, mit bewußter 
Kunst aufgegriffen. Im Titurel, der sich gegen den modischen Minnedienst 
des Ritters richtet, hat er aus ihr, wie ich vermute, einen archaisierenden 
Stil herausgebildet, der den oben S. 261 erwähnten Erscheinungen an die 
Seite gesetzt werden darf. 

Das gesungene epische Lied blieb daneben bestehen. Vermutlich ist 
auch hier der altheimische Stil durch den modernen verändert worden. Das 
Eckenlied, das doch wohl gesungen wurde, bietet jedenfalls ein Beispiel 
der neuen Kunst 

Wie auf das Epos so wirkte der neue höfische Stil endlich auch auf 
die kirchliche Dichtung, deren Tradition bis ins 9. Jahrhundert zurückgeht 
Werke wie Konrads von Fußesbrunnen ,Kindheit Jesu* und Konrads von 
Heimesfurt ,Himmelfahrt der Maria' und ,Urstende* sind hier zu nennen. 
Geistliche Lyrik und Spruchdichtung folgten. 

Nachdem das Wohlgefallen an der neuen, glätteren Form allgemein 
geworden war, griff man zurück. Was von Denkmälern der frühmittelhoch- 



») Vgl. oben S. 185. 
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deutschen Poesie noch lebenskräftig schien, wurde metrisch modernisiert. 
So namentlich Dichtungen, die das Abenteuerliche darstellten: Alexander, 
Herzog Ernst, Eilharts Tristan, Reinhart Fuchs sind die bekanntesten Bei- 
spiele. 

Die metrischen Neuerungen gehen auf diese Art schließlich in die 
Formen aller literarischen Gattungen über und es entsteht eine große Zahl 
von Stilarten. Die Aufgabe künftiger Forschung ist es, sie im einzelnen zu 
scheiden. Die Autorität der für ihre Zeit hochbedeutsamen Lachmannischen 
Metrik, seit H. Pauls einschneidender Kritik nunmehr wohl fast überall preis- 
gegeben, hat lange verhindert, die Verschiedenheiten des mittelhochdeutschen 
Versbaus anzuerkennen und zu würdigen. 

Dreizehn Punkte sind es, an denen sich die neue Technik offenbart. 
Sie sollen der folgenden Darstellung zur Richtschnur dienen. 

1 . Beseitigung der Senkungsüberfüllung, d. h. von - X X X ... < * -^ 
w w bezw. im ,Auftakt* ... XXXX- < *(^)^ ^ -; Reduktion der Senkimg 
auf -X(X) bezw. im ,Auftakt* (XX)X'^. 

2. Regulierung der Senkungsauflösung, d. h. Vermeidung von - X und 
Streben nach ^ X, ^ und X getrennt durch phonetisch einfache Konsonanz 
(Lachmanns ,Verschleifbarkeit*). 

3. Beschränkung der Auflösung überhaupt. 

4. Regulierung des Verseingangs. ,Eingangspause* entweder durch- 
geführt oder nur an korrespondierenden Stellen der Strophen gesetzt oder 
ausgefüllt, zunächst noch öfter mit zwei Silben, dann streng mit einer. 
Infolge davon entstehen neben deutiich steigenden Metren (X^^) auch fallende 
(^X), die es ehedem nicht gab. 

5. Beschränkung der Zusammenziehung im Versin n er n (vom katalek- 
tischen Schluß *i^ i- ist also abzusehen). Zunächst dahin, daß mehr als 
eine Hebung == * lIj im Verse vermieden wird. Später Beseitigung von 
*ll überhaupt, bis auf wenige typische Fälle. 

6. Bevorzugung des stumpfen Ausgangs im Reimpaar (Kochendörffer, 
Z. f. d. A. 35, 291). 

7. Zunahme der metrischen Drückung. Vgl. S. 209. 

8. Abdämpfung der typischen Abstufung oder Beseitigung derselben 
durch andere Füllung des Verses; dadurch Entstehung weniger oder mehr 
gleichschwebender (,monopodischer*) Metra. 

' 9. Reinigung des Reims (E. Schröder, Anegenge S. 20 f.). 

10. Gebrauch vierhebiger klingender Reihen (nach romanischem Muster). 

11. Aufgeben der Laissengliederung in der gesprochenen Reimvers- 
dichtung. Vgl. oben S. 253. 

12. Gebrauch kunstvoller Strophen- und Reimarten. 

13. Vordringen der Gesätz-, Ketten- und Reihenbrechung, zuerst ge- 
wöhnlich der halben, dann der ganzen. Vgl. oben S. 190. — 

») Vgl. Paul, Grdr.« II, S. 78 ff.; Saran, Rhythmus des frz. Verses S. 127 ff. 
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Man beachte zu Nr. 2: Die Form, welche die SenkungsauflOsung im 
guten Mittelhochdeutschen sprachlich haben darf, ist wohl im wesentlichen 
dieselbe, die C. Kraus für Reinbots Georg ermittelt hat (Metr. Unters. Aber 
R. G., Abh. d. Gott. Ges., N. F. VI, 1 S. 151). Bei Reinbot kann iweisilbige 
Senkung gebildet werden: 

1. von jeder beliebigen unbetonten, vokalisch auslautenden Endsilbe + 
unbetonter oder schwachbetonter Silbe: möhte ver-^ wcere niht, blase näch^ 
ApöUo durch; 

2. von unbetontem -e + Konsonant, wofern die folgende Senkungssilbe 

a) vokalisch anlautet : gelöuben an, mächen ein, sähen in,gütei ie, libes ein, 

b) mit demselben Konsonanten anlautet, mit dem die vorhergehende 
Senkungssilbe schlofi, so dafi phonetisch in Wirklichkeit nur ein Konsonant 
die beiden Silben trennt: enblatet dir, löptet daz, mOhtet den, büoches sol; 

3. durch zwei unbetonte End- oder Anfangssilben ein und desselben 
Wortes, falls sie nur durch einfache Konsonanz getrennt sind: käisertn, 
iwigen, härzogen, Gdmurets; 

4. durch ein zweisilbiges, schwachtoniges Wort, wenn die folgende 
Hebung vokalisch anlautet: oder ie, über dl, ander In, iuwer dller. 

Von den Fällen von Nr. 2 sind wahrscheinlich viele phonetisch ein- 
silbig zu sprechen. Für sicher einsilbig hält Kraus die Fälle von Nr. 4. 
Genauere Untersuchungen für einzelne Dichter unter Berücksichtigung ihrer 
historischen Stellung sind erwünscht. — 

Zu Nr. 5: Die typischen Fälle, in denen Zusammenziehung länger, im 
Sprechvers sogar noch bei Konrad von Würzburg, geduldet i) wird, sind 
(WUm. Walth.» S. 46, Jänicke, Z. f. d. A. 16, 402 ff., Haupt, Engelh. 366, Kraus, 
Z. f. d. A. 47, 313): 

Komposita: zörnride, linwät, urspnnc; 

Worte mit schweren Ableitungssilben: bülich, drmuot, nöthäfte, 
rihtcere, dürftige, pßnninge. Dazu Fälle wie: wdrkus, Artus, bischdves; 

vor oder, unde besonders gern in Begriffspaaren: kalt öder warm, 
man unde wtp; 

vor scharfem syntaktischen Einschnitt: wie, wir öde waz; lieber 
göt, wts im bi; er st arm, är 5! r\ch\ 

in Versschlüssen bei Konrad von Würzburg, wie: zwiijdr, sprach ir, 
brdt dz, wo beide Worte eng zusammengehören. — 

Zu Nr. 7: Metrische Drückung ist immer nur möglich, wenn irgendwo 
zwei Silben akzentuell gleich oder fast gleich sind. Vgl. oben S. 208 f.<) 

Deshalb ist sie auch in der guten Zeit besonders häufig in Fällen, wo 
sich zwei Silben schon im reinen Akzent nahe stehen, d. h. in Worten mit 
schweren Ableitungssilben und in Kompositen: richtüom, rtchhiit, 
billiche, fürstlnne, tischlächen, herbärge. Diese Fälle an allen Stellen des 



») Vgl. oben S. 175. R. Brendel (oben S. 178), S. 33 f. 
«) F. Zarncke, Nib.L S. CVII f. 



^ 
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Verses, wenngleich besonders gern im Anfang. Hierher gehören auch, wenn- 
gleich in anderer Weise: dnwizzinde, arloubiSy urlcesünge, kurzwilä, 
ünscelige (Zamcke a. a. O., Wilm. Walth.» S. 44, Martin, Wolfr. II, LXXX). 
Vgl. dazu S. 58 f. Rhythmisch begründet ist die Drückung im Versanfang, 
wenn die gedrückte Silbe Eingangssenkung ist; hier kommen schwerere Fälle 
vor, die im Versinnem im allgemeinen nicht gestattet sind: bettity singät, 
disä (Wüm. Waltii.« S. 44, Roetiie, Reinmar v. Zw. S. 386, Jen. Hs. II, 143). 
Vgl. Saran, Rh. d. frz. Verses S. 324 f., Jen. Hs. II, S. 138. Oben S. 160. 

§33. 

Die mittelhochdeutschen Reimpaare (Erzählung). 

Die weltlich-höfische Lesepoesie in Reimpaaren wurde zuerst von der 
Reform betroffen. Vorbild war der altfranzösische Achtsilbler, der Erzähler- 
vers der höfischen Dichter. Sein Metrum ist: X-X-X-X-(X), d. h. vier- 
hebig stumpf im Wechsel mit vierhebig klingend. 

Z. B. Yvain 1 ff. Artus, li buens rois de Bretaingne, 

la ctti proesce nos ansaingne 
Que nos soiiens preu et cortois, 
tint cort si Hche come rois. 

Der vierhebig klingende Schlufi ist zu beachten. Er geht nicht auf 
die katalektische Form *l^ ^ zurück, sondern auf *. . ^ v>. 

Am ,König Rother' haben wir gesehen, wie frei die Technik im 
12. Jahrhundert geworden war. Einige der älteren neuhöfischen Dichter 
zeigen den Beginn der neuen Kunst (Obergangsstil). Im Grafen Rudolf 
(um 1170) ist Oberfüllung der Senkung kaum mehr vorhanden, wenngleich 
Auflösung der Hebung und Senkung, letztere auch in der Form - X , noch 
sehr beliebt ist,^) überhaupt die ältere Technik noch durchaus herrscht. 
Auch der dreisilbige ,Auftakt' ist sehr selten. Eingangspause 28,5<>/o, ein- 
silbige Eingangssenkung ca. 45,5<>/o, zweisilbige IS^/o, dreisilbige selten. 
Hinsichtlich der Zusammenziehung steht — bei verschwindend wenig Aus- 
nahmen — der Gebrauch fest: mehr als eine überdehnte Silbe darf in einem 
Vers nicht stehen, den Ausgang * l^ ^ eventuell ausgenommen. *) Die Reime 
sind zu 47<>/o klingend und zu 85,3^0 rein, wenn der Dialekt beachtet wird. 
Bei den unreinen wirkt deutlich die alte Assonanzregel') nach. Metrische 
Drückung, selbst leichter Art, ist selten, Kettenbrechung häufig; sogar Bei- 
spiele von Reihenbrechung. ^) Eilharts Gedicht, Pilatus, Athis und Prophilias, 
Crescentia und Ägidius gehören ihrer Technik nach^) in die Nähe des Grafen 
Rudolf. 

Der Vater der neuen Verskunst war, auch nach der Meinung der Zeit- 
genossen, Heinrich von Veldeke in der Eneide (im wesentlichen fertig 

*) Bethmann S. 76. 



1) Bethmann, Palästra XXX, 64 ff. 
«) Ebenda S. 72. 
») Oben S. 253. 



B) W. Grimm, Rud S. 13, Lm. Nib. S. 4. 
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1174, ganz vollendet 1183, herausgegeben 1188/89). Rudolf von Ems sagt 
an der bekannten (vgl. Beitr. 29, 423) Stelle von ihm : 

von Veldecke der wise man, 
der rechter rime alrirst began, 
d. h. er machte zuerst »richtige ReimverseS richtig sowohl dem Metrum wie dem 
Reime nach. Vor allem wird die Silbenzahl eingeschränkt: SenkungsüberfQllung 
scheint gar nicht mehr oder doch verschwindend selten (Vers 9866) vorhanden 
zu sein. Auflösung ist in der Senkung sehr selten : Behaghel nimmt, aller- 
dings kaum mit Recht, nur den Fall -egein), -eger an, ^ d. h. den leichtesten, 
den man sich denken kann und den auch Lachmann zuliefi. Dreisilbige 
Eingangssenkung verschwindend selten, zweisilbige 6 — 7^lo.^) Zusammen- 
ziehung häufig, selbst mehrmals hintereinander.') Klingende Verse 40^/0. ^) 
Metrische Drückung der Form dichte ^ alias wohl nur im Versanfang; die 
leichtere herbirge auch im Innern. ^) Die typische Hebungsabstufung ist noch 
durchzufühlen. Behaghel bemerkt ausdrücklich, dafi die Metrik Veldekes durch 
die ,Hebungsfähigkeit' logisch ganz unbetonter Silben ein eigentümliches 
Gepräge erhalte. Aber sie ist sehr gedämpft. Der Reim ist mit seltenen 
Ausnahmen rein, die Kettenbrechung ziemlich weit durchgeführt; Reihen- 
brechung gibt es nicht, denn die Fälle mit rfoj«) gehören schwerlich her. 
Vgl. En. 6029 ff. Döe der hälet lussäm 

töe der börch gevären quam 

Der skäpmöede Eniäs, \\ 
töe den sähen ständen was 
Der köninc üt der börch körnen, 

als wir wdle hän vernömen, 

Met gröten fröuden inde späte. |, 

dogesägens allenthalben vile 
Hütten ind getälde ^ 

an der wisen end an den välde 

Bt der Tiver an iine stde. || 

Hartmann von Aue, der zwischen 1180—1203 dichtet, hält sich im 

Anfange seines Dichtens, im sog. I. Büchlein (Vers 1—1644. Der Rest, das 

künstlich gereimte Schlußgedicht, gehört ihm nicht) ganz an das Ideal des 

alternierenden Verses. 

Vers 1 ff. Minne waltet gröjer krdft, || 

wän st Wirt sigehäft 

An tumben and(e) an wisen, 

an Jungen ünd(e) an grisen, 

An armen und(e) an riehen. 

I 



) Eneidc S. CXVin. 
«) Bethmann S. 61. 
*) Behaghel, Ausg. S. CXIX. 



*) Bethmann S. 75. 
») Behaghel S. CXVII. 
«) Ebenda S. CXIX. 
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gär gewältecächen 

Betwänc s% iinen jüngelinc, || 

däj er ällia siniu dinc 

Muos(e) in ir gewdli ergäben 

und nach ir geböte leben, 

Sd daj ir ze mäj(e) ein isAp 

durch schcene slnn(e) und durch ir lip 

Minnin begände. \\ 
Die Abstufung der Hebungen ist noch, aber wenig merklich. Hart- 
mann meidet Auflösung, mehrsilbigen , Auftakts Zusammenziehung; klin- 
gende Reime nur 26^/0.^) Denn das Büchlein ist eine Verherrlichung des 
Minnedienstes. Freilich hat der Anfänger noch nicht die Kraft, die Auf- 
gabe zu lösen. Fast von hundert zu hundert Versen geht besonders in 
der Mitte — man kann es statistisch nachweisen *) — die Glätte des Verses 
zurück, so dafi der Schlufi unebener und altertümlicher ist als der Anfang. 
Vers 1639 Nu süme dich niht mlre: \ 

ich bevilh dir unser kre. 

Unser hiil stk an dir. \\ 

nä solt du, tip, hin zlr 

Unser fürspriche sin. || 

,daj tüon ich gime, hirze ndn'. 
Der Versbau des Erec ist weit weniger glatt Im I. Büchlein etwa 
24,630/0 Zusammenziehungen, im Erec 37,20o/o.») Dazu 31 o/o klingende 
Reime! Der Erec ist ein starker Protest gegen den Minnedienst. Im Gregor 
und Armen Heinrich nimmt die Zusammenziehung wieder ab (28,25^/0 und 
28,150/0), im Iwein auffälligerweise wieder zu (32,61 0/0). Der Grund liegt 
in einer stilistischen Wandlung, ^) die bereits mit Vers 6000 des Erec fühlbar 
wird. »Die klingenden Schlüsse nehmen zu (und das ist doch sicher etwas 
Altertümliches) [Gregor. 36o/o] ; ^) gewisse unter den Worten mit schwachem 
Eigenton, z. B. er und st, gelten nicht mehr für ausreichend stark, um dem 
Reim zu genügen; der Dichter legt sich immer mehr Reserve auf. Satzpausen 
durch die fehlende Senkung zu kennzeichnen, kleine Wörtchen, die im 
speziellen Zusammenhang der Stelle aber gerade den Satzton tragen, in 
Hebung oder gar in beschwerte Hebung zu setzen und sie so aus dem 
allgemeinen Schema herauszuheben; der Dichter meidet fortan mehr oder 
weniger ängstlich Verschlüsse wie burc an, gast dar, getan ist und vor 
allem säch ich^ slüoc ir, mäc er, bat in, vänt mich, weil die kleinen Form- 
worte, sobald sie im Schatten des unmittelbar vorangehenden stäiiceren 
Akzents stehen, ihm wie der älteren Technik nicht mehr die Kraft zu haben 
scheinen, um den Reim zu tragen. Der Gr^or setzt das fort Im Armen 
Heinridi beginnt die Wendung zu einer neuen Evolution, mit der Hartmann 

») Z. L d. A. 35, 291. • ») Saran,H.v.A. als Lyriker, 1889, S. 51. 

«) Bdtr. 24. 44 1 | *) Zwierzina. Z. L d. A. 45, 390. 
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im Iwein auf die Höhe seiner Technik gelangt. Die klingenden Verse werden 
wieder seltener [A. H. 33o/o],i) seltener sogar als in der ersten Hälfte des Erec, 
viel seltener als im Gregor: das war modern. Die kleinen Worte, denen im 
Tonfall der Typenrhythmik keine bevorzugte Stellung gegönnt war, kommen 
jetzt erst voll zu ihrem Rechte: die er und si, die in und mich^ die hie und 
d&y die i und s% die ie und nie werden (was Gottfried dann genial fortsetzt) 
gegeneinander pointiert, tragen den Reim, tragen den Takt und nicht das 
grammatische Gewicht des Wortes, sondern die Deklamation entscheidet 
für oder gegen beschwerte Hebung: auch das ist modern [denn es dämpft 

das alte Hebungstypensystem ab 1] Das Enjambement nimmt überhand, 

die Reime werden öfter und konsequenter gebrochen ..." Offenbar ein Tasten 
und Suchen nach einer neuen, der ,neuhöfischen' nicht gleichen, ihr aber auch 
nicht abgewandten Kunst: Hartmann bildet sich seinen ,archaisierenden' Stil. 

Iw. 1 Swer an rehte güete 

wendet stn gemüete. 

Dem volget sceldfe) und ire. || 

des gtt gewisse lire 
5 Kilnec Ärtüs der guote, || 

der mit rtters muote 

Nach lobe künde strtten. || 

er hat bt stnen ztten 

Gelebet also schöne, \\ 
10 daz er der iren kröne 

Dd trüoc und noch stn name treit. 11 

des häbänt die wärhiit 

Sine Idntllute: \\ 

si jihent er libe noch hiute. 

15 Er hat den löp erworben, || 
ist im der Itp erstorben. 
So lebt doch iemär stn name. |{ 
Es fällt gegenüber den Versen der Eneide und des Büchleins auf, daB 
der Rhythmus weniger gleichmäßig dahinschwebt. Die alte Hebungs- 
abstufung ist zwar ausgeglichen, aber die Verse sind etwas pointiert, daher 
in neuer, eigentümlicher Weise abgestuft (Sievers).*) Kettenbrechung findet 
sich sehr oft. Die Auflösungen, Eingangspausen, Zusammenziehungen 
erinnern an die alte Kunst. Doch nur 27^/0 klingender Reime im Iwein. 
Wolfram setzt im Parzival die Ausbildung des neuhöfischen Versstiles 
fort. Die Auflösung beschränkt er sehr^) und die Zusammenziehung läfit er 
viel seltener als Hartmann zu,*) ohne sie gerade zu meiden. Die Ketten- 
brechung ist, soviel ich sehe, reichlich und kunstgemäß verwendet. Charak- 
teristisch ist für Wolfram, daß er auch Reihenbrechung kennt: z.B. 300, 11 

•) Martin II, LXXVII. 



») Z. f. d. A. 35. 291. 

>) Vgl. dazu die Abstufung in MF 217, 14. 



•) Ebenda LXXVI. 
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D6 sprach er grüezenltche dar 
ze Parzivdl, \ ders kleine war 
Nam}^. daz mtiost(e) et also sin. 
294, 9 f. Den Wäleis twanc der minnen kraft 
siaAgens:\Keie slnen schaft 
Üf zdch\\ und vrumt(e) im einen swanc 
anz houbet,\daz der heim erklanc. 
Mehrfach ist sie, wie oben, mit der Kettenbrechung kombiniert, indem 
die Kette nicht auf der Lanke, sondern in der Fuge bricht. Z. B. noch 34, 10 f. 

Den becher huop diu kUnegtn, 
Si sprach:\,lä dir bevolhen sin 
Unsern gast :\\ diu ire ist din'.^) 
Andererseits behandeU der Dichter die Eingangssenkung verhältnis- 
mäßig frei*) und stuft die Hebungen ab, wenngleich der ziemlich regel- 
mäßige Wechsel von Hebung und Senkung die alten Typen merklich ab- 
dämpft. Im Reim ist er weniger genau als Hartmann: die alte Assonanz- 
regel wirkt noch etwas nach.^) 

Einen archaisierenden Stil bildet sich Wolfram in der Titurelstrophe. 
Ober Wolfram hinaus, als Schüler Hartmanns, gelangt Gottfried von 
Straßburg (t gegen 1210) zu seiner glänzenden Technik. Füllung der 
Eingangssenkung und Silbenaltemation ist bei ihm Prinzip. Ausnahmen 
sind auf bestimmte Fälle beschränkt (besonders zusammengesetzte Worte). 
Der ,Auftakt' ist aber noch oft zweisilbig. *) Der Reim ist von bewunderungs- 
würdiger Reinheit. Der Rhythmus ist ,ausgeglichen'. 
Vers 243 ff. Ein herr(e) in Parmente was, 

der Järfe) ein kint, als ich ez las: 
Der was, als uns diu wdrhiit 
an stner äventiure seit, 
Wol an gebürte künege gndz, 

an lande fürsten ebengröz. 
Des libes schcen(e) und wunnecUch, 
getriuwe, kUene, milte, rieh; 
Und den er fröude solle tragen, \ 

den was der herr(e) in stnen tagen 
Ein fröude bemdiu sunne. \ 
er was der werld(e) ein wunne^ 
Der ritterscheft(e) ein lire, \ 
stner mdg(e) ein ire, 
Stnes landes ein zuoversiht:\ 
Zur Charakteristik weiß aber auch Gottfried die Wirkung der altheimischen 
Abstufung mit der Glätte seines echt neuhöfischen Verses zu verbinden. Auch 

>) VgL Martin S. LXXV. «) Ebenda LXXXL 

^ Ebenda LXXX. j ^ Ausg. von Beckstein* I S. XUV. 
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er »archaisiert* einmal in der Einleitung. ») Brechung gibt es nur Vers 8. Die 
»Strophe* wird durch Akrostichon abgegrenzt, ähnlich wie bei Otfrid. 
Trist. 1 Oedäshte man ir ze güote nikt, 

von dän der wirlde giiot geschUit, 

Sd wcer(e)ez ällez älse niht, 

swaz güotes in der wirlt geschi/it. 

Der güote man, swaz dir in gaot 
und niwan der wirlt ze güote tuot, 
Swer däz iht anders wän in güot 
vernimen wil,\der missetäot. 
Konrad von Würzburg (t 1270) ist der Vollender des neuhöfischen 
Stiles. Er braucht zwar den Versausgang - X wie seine Vorgänger als 

stumpfen Reim, aber im Versinnem ist bei ihm Auflösung so gut wie nicht 
vorhanden. *) Eingangssenkung fehlt zuweilen noch ; Zusammenziehung kommt 
selten vor, nur in bestimmten Fällen. Seine Verse stehen dem Ideal des 
alternierenden Verses weitaus am nächsten. 

Das Metrum des vorbildlichen französischen Achtsilblers wechselte mit 
vierhebig-stumpf und vierhebig-klingend. Vi er hebig klingende Verse sind 
in den mittelhochdeutschen Reimpaaren zwar von Lachmann und seinen 
Nachfolgern nicht selten neben den normalen dreihebigen angenommen 
worden.») Ich halte aber diese Annahme mit H. Paul*) für unerwiesen, 
lediglich gemacht im Interesse der überstrengen Lachmannischen Metrik. 
Die mittelhochdeutschen Dichter haben bei aller Anlehnung an ihr Vorbild 
den ererbten Wechsel von 4 und 3 ^ nicht aufgegeben. Nur eine sichere 
Ausnahme gibt es: Thomasin von Zirclaria im ,Wälschen Gast' (gedichtet 
um 1215 — 16). Der Verfasser, von Geburt ein Italiener, hatte sich vor 1215 
bereits in ,wälschen' Dichtungen versucht. Von da übernahm er den vier- 
hebig-klingenden Vers, um damit den dreihebig-klingenden zu ersetzen. 
Z. B. 93 ff. Du hdst dicke gern vernomen 

daz von der wilhsch ist genömen, 

Daz hänt bediutet ttusche Hute. 

da von solt du vernimen hiute. 

Ob dir ein wilhischer man 

liht auch das gesägen kän 

Tiuschen däz dir müge gevdllen. — 
Diese Skizze bedarf noch sehr der Ergänzung und Berichtigung. Die 
metrischen Arbeiten, auf die sie sich stützen mußte, reichen selten hin, eine 
deutliche Vorstellung von der Technik eines Dichters zu gewinnen. Meist 
verraten sie auch Mangel rhythmischen Gefühls. Fast überall fehlt die 
Kenntnis der rhythmischen und metrischen Grundbegriffe. 



>) Sievers, Festgabe f. Hildebrand, 1894, 
S. 14 f. 

*) Edw. Schröder, Afda. 25, 366 ff. 



•) Lm. z. Iw. 772. Behaghel, Enclde 
CXIV u. a. 

*) Grdr.« H, 79. 
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Hebungsverkürzung in Fällen wie - -^ X findet sich auch bei guten 
mittelhochdeutschen Dichtern. Z. B. Iw. 12, Armer Heinrich 24 bi-tinde; femer 
gö'tinne, wö-nunge, mä-nunge, spe-fubre (Vilm.-Grein § 62). Auch zweisilbige 
Formen der Typen ^ ^ : zwi-välty di-si (Lm. z. Iw. 1069, Haupt z. Erec. 219 
nehmen mit Unrecht Verderbnis an), öfters in Fremdworten : pd-läs^ sd-mit, 
wd'läp. Vgl. Paul, Grdr.* II S. 69 f. Die Fälle sind jedoch im allgemeinen 
sehr selten.. 

§34. 

Lied und Spruch (Lyrik). 

Die reiche metrische Entwicklung der mittelhochdeutschen Lyrik be- 
ruht, wie allgemein anerkannt ist, auf dem Einflufi der provenzalischen und 
französischen Singmusik, der Lyrik der Trobadors und Troubadours. 

Diese romanischen Dichter brauchten kaum mehr Reihen als die 
deutschen: meist den Vierer, daneben den Sechser. Den Zweier darf man 
hier und da auch zulassen. Aber reich gegliedert waren die Strophen, 
kunstreich und vielverschlungen die Reime. Dabei war das Metrum aller 
Reimstücke streng alternierend und bestimmte den Rhythmus der Melo- 
dien. Denn diese wurden in Neumen (auf vier Linien, meist im Tenor- 
schlüssel) notiert: über ihre Deutung gilt dasselbe, was oben über die 
Neumen der althochdeutschen Stücke gesagt ist. Die mensurale Interpretation, 
die bis vor wenigen Jahren noch allgemein üblich war, mufi fem bleiben. 
Eine Anzahl solcher Lieder sind von mir in moderne Noten übertragen. 
Rh. d. frz. Verses, S. 75 ff. Man kann sich danach den Charakter des roma- 
nischen Liedes veranschaulichen. 

Die deutschen Minnesänger und Spruchdichter haben diese ganze 
neue Kunst herübergenommen. Es lassen sich sogar Fälle nachweisen, in 
denen Deutsche romanische Originale nach Inhalt und Form übertragen 
haben. Die Musik hat gewiß dabei eine wichtige Rolle gespielt: sie hat 
den Prozefl völliger Aneignung beschleunigt. Denn wir sehen die Lyriker 
schneller und gründlicher ihren neuhöfischen Stil entwickeln, das Alt- 
heimische abstreifen. Die literarische Entwicklung spiegelt sich auch hier 
in der Metrik wieder. Ausgewählte Beispiele mögen den Verlauf dar- 
stellen. Im übrigen vgl. Beitr. 23, 42 ff., 24, 83 f., Rh. d. frz. V. § 5, Jenaer 
Hs. II, 1 ff., wo viele Beispiele analysiert und die Grundsätze der Analyse 
angegeben werden. Es sind dieselben, welche oben S. 168 f. besprochen 
sind. Nur fällt für die mittelhochdeutsche Lyrik vielleicht das ungerade 
Fußgeschlecht ( - : - =1:2), wohl sicher der lonikus weg. Einer, 
Dreier und Fünfer sind, soweit meine Erfahrung reicht, nicht nachweisbar, 
wenngleich Dreier und Fünfer an sich bei freierem deklamatorischen Vor- 
trag nicht unmöglich wären. Vgl. unten. Zweier findet man selten. 

Sozusagen für den Handgebrauch lassen sich folgende praktische 
Regeln aufstellen: 
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1. Bestimmung des Fuflgeschlechts ( — oder -^). Sind in 
einem Tone die Binnensenkungen streng einsilbig, die Reihen,auftakte' 
höchstens zweisilbig, so kann das Metrum spondeisch oder iambisch- 
trochäisch sein. Zweisilbige Senkung, dreisilbiger ,Reihenauftakt' beweisen 
geraden Fuß (^ - = ^ w w; über v^ v^ ^ ^ oben S. 178). Ich setze 
überall Spondeus an, ohne dreiteilige Rhythmen zu leugnen. 

2. Die Reihenlänge. Meist ist jedes Reimstück gleich emer 
rhythmischen Reihe, Lieder mit vielen kurzen Reimstückchen ausgenommen. 
Der Reim trifft dann Lanke oder Kehre. Aber: 

a) Reimzeilen über sechs Hebungen müssen geteilt werden, da 
der Sechser die längste mögliche metrische Reihe ist. In solchen Fällen 
entstehen reimlose Reihen, die ,Waisen' heifien, wenn sie deutlich selb- 
ständig sind. 

b) zwei zweihebige Reimstücke hintereinander müssen zum Vierer, | 
zwei- und vierhebige meist auch zum Sechser vereinigt werden. Dann ent- 
stehen ,Binnenreime'. Der alleinstehende Zweier ist möglichst zu meiden. 

Er macht sich wohl meist durch eigene Versmelodie erkennbar, während 
der scheinbare Zweier mit Nachbarreihen die typischen Vierer- oder Sechser- 
melodien herstellt. Nämlich 

. und ' • . • , 

• • I 

• I 

nebst eventuellen Kürzungen am Ende. 

c) Für die mittelhochdeutsche Lyrik unserer Zeit läfit sich nur der 
Vierer und Sechser, dazu der Zweier erweisen bezw. wahrscheinlich machen. 
Diese Reihen sind also in den Texten durch Annahme von ,Zusammen- 
ziehung' und ,rhythmischer Pause*, geeignete Teilung scheinbar überianger i 
Reimzeilen, Verbindung zu kurzer Reimstücke herzustellen. 

d) Sechser mit Fuge nach der dritten Hebung gibt es nicht Der 
Sechser gliedert sich nur nach 2 + 4 oder, dies sehr selten, 4 -f 2. 
Scheinbare Sechser der ersten Art müssen als Doppelvierer mit Katalexe 
gedeutet werden. 

e) Der Reihenschluß ist im Texte meist deutlich, die Fuge im Text 
selten scharf ausgeprägt. Am Reihenschluß ist Hiatus eriaubt. Schwächung 
oder gar Verdeckung der Lanke (dann fehlt der Reim) ist immerhin nicht selten. 

3. Die Kette. 

a) Eine Reihe darf in den geschlossenen Formen der mittelhoch- 
deutschen L3n'ik nie allein stehen: mindestens zwei müssen sich zur Kette 
verbinden. Doch kommen auch viele Formen nach a — a' — b, a — a' — a' — b 
vor. Wiederholung der Hinterreihe (a — b — b' u. s. w.) ist nicht nach- 
weisbar. 

b) Die Kette läßt sich unter Berücksichtigung des Reimgebäudes und 
der Sinnesgliederung meist leicht abgrenzen. Auch die Vergleichung aller 
Strophen eines Tones fördert. Doch verschleiert auch in der gesungenen 
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Lyrik nicht selten die .B^^chung' das metrische Grundschema. In solchen 
Fällen würde nur die Melodie Sicherheit geben. Leider haben wir erst 
aus dem 13. Jahrhundert Melodien deutscher Lyriker. 

4. Die Strophe. StropHen von je einer Kette gibt es in dieser Zeit 
nicht. Meist umfaßt die Strophe drei, vier, fünf und mehr Ketten. 

5. Die Entsprechung der Strophen braucht sich nicht bis ins 
einzelne (Sinnesgliederung, Auflösung, Zusammenziehung, Eingangspause 
u. a.) zu erstrecken, doch ist oft das Streben erkennbar, genaue Entsprechung 
durchzuführen (Jen. Hs. II, S. 146). 

6. Beim Druck von Liedern setze man streng nur eine Reihe auf 
die Zeile. Die Kette beginne mit grofiem Buchstaben, das Gesätz mit 
fettem grofien Buchstaben. 

7. Die Texte der Lieder in den kritischen Ausgaben sind nicht nach diesem 
Prinzip eingerichtet. Sie bedürfen daher in jedem Falle erst einer genauen 
rhythmischen Deutung und Einteilung. Wer diese unterfaßt und irgendwelche 
Untersuchungen auf die Druckzeilen gründet, macht einen methodischen Fehler. 

8. Die übliche Schematisierung von Strophen nach Hebungszahl und 
Reimart, z. B. 4a, 3b^, 4a, 3b- u. s.w. hat rhythmisch wenig Wert. Sie 
ist durch Übertragungen, wie sie unten nach Vorgang der griechischen 
Metrik gegeben werden, zu ersetzen. 

9. Hebungsverkürzung und Senkungsüberfüllung kommen in der Lyrfk 
nie vor. Sie sind immer Kennzeichen des sprechmäßigen, vielleicht auch 
aödischen (oben S. 183) Rhythmus. 

10. An den Schlüssen der Reimstücke ist Dehnung (bezw. Fermate) wohl 
nicht selten verwendet worden. Vgl. Jen. Hs. II, S. 112; unten S.286 Fußn. 1. 

Man wird finden, daß Minnelieder, nach diesen Regeln rhythmisiert, 
ein Musikmetrum bekommen, das dem allgemeinen Eindruck nach der 
orchestischen Rhythmusart nahe steht. Der Charakter dieser Lyrik wäre 
darnach rhythmisch etwa der des schlichten Liedes, so wie es unsere 
Volks- und Kommersliedersammlungen mit Vorliebe bieten. Ich glaube 
mdes doch nicht, daß der Charakter aller mittelhochdeutschen Lyrfk so ge- 
wesen ist. Lieder wie z. B. Hausen MF 42, 1 ff. 45, 37 ff. u. a. m. haben, 
äußerlich schon durch Reimgebäude und Brechungen, so lebhafte und un- 
gezwungene Bewegung, daß sie der Sänger schweriich rhythmisch so streng, 
wie es obige Regeln fordern, gesungen haben kann. Das gilt noch mehr 
von Walthers Sprüchen, überhaupt der didaktischen Gattung. Auch Walthers 
Elegie kann ich mir kaum anders vorstellen als in einer Art von aOdischem 
Rhythmus (vgl. oben S. 183). Es kommt dazu, daß der Rhythmus des 
mittelalterlichen Liedes im 15. Jahrhundert nachweisbar ganz nach der Seite 
des Deklamatorischen hin vorgerückt ist, eine Entwicklung, der die Mensural- 
notation sehr entgegenkam — oder aber umgekehrt, deren notwendige Folge 
ihr Gebrauch war. Moderne Taktnotierung, taktmäßiger Rhythmus darf in 
jenen mensural geschriebenen Weisen nicht gesucht werden. Der Charakter 

Htndbuch des deutschea Uaterrichts. Bd. m, Teil 3. 18 
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des mehrstimmigen Liedes bleibt im 16., ja vielfach auch im 17. Jahr- 
hundert derselbe: die Werke von Meistern wie Schütz, Prätorius, Eccard 
zeigen das.^) Und auch das einstimmige Lied trägt diesen Charakter. Ein 
weitbekanntes und weitwirkendes Beispiel sind die Lobwasserschen Psalmen 
(nach Marot-B^ze und nach französischen Melodien, zum Teil von Goudimel). 
Deren wirklichen, nicht selten recht frei bewegten musikmetrischen Rhythmus 
würde man aus den Texten allein nicht immer ermitteln können. Vgl. Rh. 
d. frz. V. S. 162. Auch der späte Meistergesang, in dem sicherlich viel alte 
Tradition weiterlebt, gehört hierher. Vgl. ebd. S. 146 ff. Es ist nun doch 
wahrscheinlich, dafi diese freiere rhythmische Bewegung nicht erst im 
15. Jahrhundert, sondern bereits im 14./13. oder gar 12. Jahrhundert ein- 
setzt: das monodische Lied neigt ohnehin immer zu ihr, >) und die Stilarten 
der Dichter sind, je nach ihrem Temperament, sehr verschieden. 

Kennt schon das Minnelied des 12./ 13. Jahrhunderts den freien, dekla- 
matorischen Stil des 15./ 16. Jahrhunderts, sei es auch nur erst in be- 
scheidenen Anfängen, so läßt sich der wirkliche, musik-metrische Rhythmus 
eines mittelhochdeutschen Minneliedes nicht mit völliger Sicherheit aus den 
Texten ermitteln. Meine metrischen Schemata sind dann, genau ver- 
standen, den wirklichen Metren der lebendigen Lieder nicht völlig adäquat, 
um so weniger, je mehr sich ein solches Lied dem freien Rhythmus der 
Kompositionen der späteren Jahrhunderte nähert. Sie stehen dem wirk- 
lichen Rhythmus des ganzen Kunstwerks ja immer noch sehr viel näher 
als ähnliche Schematisierungen modemer Liedertexte. Denn wie Rh. d. 
frz. Verses § 3 gezeigt ist, übt das Textmetrum in neumierten und raensu- 
rierten Kompositionen einen sehr starken Einflufi aus, weit größeren als in 
taktmäßig notierten. Aber volle Sicherheit im einzelnen gewährt die Vers- 
metrik doch nicht Hier kann nur der Musikhistoriker helfen. Es gilt den 
Liedstil ganzer Zeiten zu erforschen, aus Zeugnissen den Charakter zeit- 
genössischer Lieder zu ermitteln. Übertragungen neumierter Melodien in 
mensurierte Obergangsnotationen (mensurierte Neumen u. dgl.) werden ver- 
muüich besonders gute Dienste leisten. 

Aber die metrischen Schemata haben doch einen, in der Natur 
dieser Metren wohl begründeten Wert. Sie geben — wie vermutiich auch 
die der griechischen Chorlieder — mindestens das Urmetrum an, auf das 
jede metrische Komposition, sie sei Sprech- oder musikmetrisch, bezogen 
werden muß, wenn man ihren Bau, ihren Rhythmus wissenschaftiich ver- 
stehen will. Ich betone: bezogen werden. Denn nach den Darlegungen 
der S. 136 f. darf an eine historische Ableitung ganzer Strophen- 
formen aus diesen ,Urmetren* nur bei sehr wenigen, einfachen Gebilden 
gedacht werden ; die meisten sind eben freie Schöpfungen aus vorhandenen 
Elementen oder Entiehnungen aus fremden Literaturen. Aber, wie viel 



Vgl. Rh. d. frz. Verses 52 ff., 91 ff. 
«) Vgl. oben S. 182 f. 
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Urmetrisches der Rhythmus eines bestimmten Minneliedes enthält, wie 
viel Akzentuelles sich einmischt, ist eine Frage, die erst dann beantwortet 
werden kann, wenn man das Urmetrum bestimmt hat. Für die Bestimmung 
desselben hilft neben der Text^nalyse vor allem Kenntnis der allgemeinen 
Rhythmik. Ohne sie tappt man völlig im Dunkeln, und keine rein histo- 
rische Kenntnis kann sie ersetzen. 

Ich glaube nun allerdings, dafi das Lied des 12./ 13. Jahrhunderts das 
Urmetrum meist noch ziemlich unversehrt enthält, je älter und je weniger 
didaktisch-politisch die Texte sind, um so mehr. Für diese Zeit haben daher, 
wie ich glaube, meine Schemata auch einigen absoluten Wert, jedenfalls 
ungleich mehr, als sie für Lieder des 15./ 16. Jahrhunderts haben würden. 
Ebendeshalb fallen ja die Werke dieser letzten Periode aus der Verslehre 
heraus und in die musikalische Rhythmik. Auch vergesse man nicht, daß 
in neumierten und mensurierten Liedern gewisse Bestandteile der Text- 
rhythmen nicht angegriffen werden dürfen. Es bleiben die urmetrische Ordnung 
und Zahl der wichtigeren Einschnitte und die Zahl der Hebungen des Vers- 
innem; die akzentuelle Alteration erstreckt sich nur auf die Silbenzeiten, 
die rhythmischen Pausen (die reduziert, weggelassen oder veriängert 
werden können) und die Reihen- bezw. Bundschlüsse und -anfange. Also 

es wird gern statt -^ . = ^ ^ einmal^ ä oder c> J oder J ^ u.s.w. 

V V V V 

Jl I II 

_ , ö^ , <5» ö in ^ d verwandelt, über- 

V V V V 

lange Werte eingeführt u. a. m. Man vergleiche die vereinfachten Melodien im 
Rh. d. frz. Verses S. 62 f., 92 ff. mit dem Tenor der Originale um zu ver- 
stehen, wie im 15./16. Jahrhundert die Dinge liegen. 

Von demselben Gesichtspunkt aus sind auch die rhythmisch genau be- 
stimmten Notierungen im II. Band der Jenaer Hs. zu beurteilen: sie geben 
die betreffenden Lieder ihrem urmetrischen Charakter nach und lassen es 
dahingestellt, wie weit davon im einzelnen Falle nach dem Sprachakzent 
zu abgewichen werden muß. Vgl. ebd. S. 110 f. — 

Die moderne Minnelyrik und Sirventespoesie traf in Deutschland auf 
eine blühende Liebeslyrik, die von Minne und Minnedienst nichts wußte, 
und auf eine Spruchdichtung. Vertreter dieser altheimischen Art sind der 
Kürenberger und Anonymus Spervogel. Altes und Neues berührt und verbindet 
sich. Es entstehen zunächst Lieder, die nach Inhalt und Form vermitteln. 
Man vermeidet die Zusammenziehung (Katalexe... ^ ^ ausgenommen) 
und dämpft die Abstufung, behält aber sonst die alte Technik bei: z. B. MF 3, 17 

Mich danket niht so guotes 

noch sd lobesam 

S6 diu liehte rdse 

und diu minne mtnes man. 

Diu kleinen vogelltn 

diu singent in dem walde: 

18* 
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d&st mengem herzen liep. 
Mir enkome nun holder geselle, 
in hän der sumerwunne niet 

Metrum. 

I, 1. _i_ _ Z-iiiilj| ^-Z~i1jW 

II, 3. -^ - Z-Ll.7fj-.i-2.-LLi-| 

Reimgebäude: Versmelodie: 

w— a x' • . (1.3.6.8) 

w— b. x' • -(9) 

• 

Die Abstufung der Hebungen wird ganz abgedämpft im Tagelied 
Dietmars von Aist. Zusammenziehung fehlt auch. MF 39, 18 ff. 

,Släfst du, friedel ziere? || 
wan weckt uns leider sdiiere 
Ein vogelin s6 wol getan; \\ 
daz ist der linden an daz zwt gegän.' 

Jdi was vil sanft(e) entsl&fen: 

nü rdefestü, kint, wäfen. 

Liep dne leit mac niht gesin. \\ 

swaz du gebiutst, daz leist(e) ich, friundin min.' 

Diu frouwe begunde weinen. \\ 
,du ritst hinnen und last midi einen, 
Wenne wilt du wider her zuo mir? 
owS, du f Herst mtn fröide samet dir/ 1) 

Versmelodie: 



X 



X 






X 



Metrum: 1. jl ^ s ^iL i.\-.j.-±^iL i. 

Reim: a — a. 
b— b. 



') Vgl. Sievers, Sprachmelod. S. 35. 
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Man beachte die metrischen Drückungen, die den Rhythmus einebnen. Dazu 
die schweren Senkungen. 

In diesem Liede ist auflerdem die Eingangssenkung (zweimal aus- 
genommen) ausgefüllt, wenngleich noch zweimal schwer zweisilbig. In den 
Liedern Hartmanns von Aue fehlt Zusammenziehung ganz; Abstufung 
tritt sehr zurück, bis MF 205,1. 209, 25. 211, 20. 218, 5 der gleich- 
schwebende Rhythmus erreicht ist. Nebenher vollzieht sich die Regelung 
der Eingangssenkung so entschieden und deutlich, dafi man ihr Vordringen 
geradezu zur Chronologie benutzen kann.^) Hartmann beschränkt die Ein- 
gangspause zunächst auf Stellen, wo sie die Deklamation besonders unter- 
stützt. Dann stellt er strenge Entsprechung durch alle Strophen eines 
Tones her. Endlich schließt er Eingangspause ganz aus. Während das 
älteste seiner Lieder (MF 216, 1) in 46, 42^/0 der Reihen ,Eingangspause* 
hat, ist sein letztes (218, 5) völlig regelmäßig ,auftaktig'. 
MF 218, 5: Ich var mit iuwern hulden, Herren unde mdge: 

Hut ünde lant diu müezen scelic sin. 

Es ist unndt daz lernen mXner verte vräge: 

ich sage wol für war die reise min. 

Mich vienc diu Minnfe) und lie mich vorn 

üf mine Sicherheit. 

Nu hat st mir enboten bi 

ir liebe daz ich var. 

Ez ist unwendic, ich muoz endelichen dar: 

wie küm(e) ich bridie mine trluw(e) und minen eit! 

Metrum: 

I, 1. --t-Z-JL-^-.Z-Zw I v>J._J.«J1-Z-lLä 
2. -Jl— Z_Z-JL-Z--tw I v>Z-Z-Z— Z-lLT^ 
11, 3. -^-Z_Z_Z I -JL-^^LilTf 

4. ^J.-.J.-1-i. : -Z-Z-lLa 

Reimgebäude: a — b 

a — b. 
w — c 
w — d 
d — c. 
Die Geschichte der Auflösung ist noch nicht klar. Kürenberger hat 
sie sehr selten.*) Im Reime begegnet die Auflösung bei ihm überhaupt 
nicht. ^) Hartmann braucht sie im Versinnem auch selten, dagegen häufig im 
stumpfen Reime i^:^ = >^ x. 

Und hier {säge : klage u. s. w.) ist sie bei den besten Minnesingern 
beliebt: Morungen, Reinmar, Walther, Neidhart, Hartmann. Wilmanns sieht 

S. 120. 



1) Saran, Beitr. 23, 98 ff. 

*) Wilmanns, Unters, zur mhd. Metr. 



*) Ebenda S. 103. 
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darin — ob mit Recht? — eine Nachbildung des romanischen weiblichen 
Versschlusses ^ v> , der ja dem männlichen »gleich gerechnet* wird. Später 
wird Auflösung aber auch an dieser Stelle gemieden (Konrad v. Wflrzbuig, 
Gottfried V. Neifen) bezw. fehlt ganz (Schenke v. Landegge).*) Im allge- 
meinen scheint den Minnesang eine schon im Anfang starke, später noch 
zunehmende Abneigung gegen die Auflösung (besonders der Senkung, dann 
auch Hebung) zu durchziehen. Bei Konrad v. Wflrzburg ist sie ganz deutlich. 
Jeder Dichter schließt also mit dem altemierend-akzentuierenden Vers- 
ideal in besonderer Weise seinen Kompromiß. Hartmann meidet Auf- 
lösung und beseitigt Zusammenziehung von Anfang an; ebenso dämpft 
er die Abstufung ab und kommt bald zu ausgeglichenen, gleichschwebenden 
(,monopodischen*) Versen (vgl. oben das Beispiel). Den Reiheneingang 
lernt er erst allmählich regeln. Andere brauchen Zusammenziehung in der 
Reihe hin und wieder (Reinmar MF 155, 3 : 14 : 25 h6lf(e) an : geläzin : 
vergle mich) oder sie wenden die alte Abstufung noch an^ während sie 
im übrigen durchaus modern sind. Dies tut z. B. der Burggraf zu 
Regensburg. Zusammenziehung nur zweimal, in Fällen, wo sie auch 
später noch lange begegnet (MF 16, 19 märkcere\ 17, 2 gäetltchen). Die 
Eingangssenkung ist geregelt (fehlt korrespondierend 16, 22 und 17, 6). 
Aber die alten Typen verwendet der Dichter, wie Sievers erkannt hat, noch 
mit Verständnis: 

MF 16, 1 Ich bin mit rehter stcetekeit 

eim guoten riter undertän. 

Wie sanftfe) ez m\nem herzen ttiot, 

swenn ich in umbevangen hän! 

Der sich mit manegen tagenden guot 

gemadhet al der werlte liep, 

der mac wol höhe tragen den muot. 

Metrum: 

1, ^l-_Z— Z - 1. I — ^_Z-.J1_JL 

2. -Z— A--.Z _^| -^— ^— Z— ^ 

3. _^-v:^«v^w_2L| -2-_jL-^--i| 

_i_ ± ^ ^ KJ ^ ± 

Reim: a — b 

c — b 

c — w — c 
Hierher gehört auch MF 6, 5.») 

Es entsteht auf solche Art, ehe der neuhöfische Stil rein herausgebildet 
ist, ein Übergangs- und Mischstil, wie er im Reimpaar bei Veldeke, Wolfram 
und andern vorliegt. Leider sind die kritischen Ausgaben der mittelhoch- 
deutschen Lyriker meist wenig zu metrischen Studien und zur Scheidung 



») WnjviANNS, Unters. 98. 

*) Saran, Rh. d. frz. Verses S. 113. 
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der Stilarten geeignet. Es besteht viel zu sehr die Neigung, alles Alter- 
tümliche zu beseitigen. Namentlich die Texte in MF sind metrisch un- 
historisch und papiem behandelt: sie bedürfen einer neuen Bearbeitung. 

Eine Anzahl Proben mögen folgen, zur Analyse von Liedern an- 
zuleiten. Dabei beachte man noch folgendes. 

Man unterscheidet gern ,Lied* und ,Spruch'. Simrock, der damit 
voranging, meinte, jenes sei gesungen und mehrstrophig, dieser gesagt und 
einstrophig. Das ist nicht richtig. Beide sind gesungen, beide ein- bzw. 
mehrstrophig. Außerdem bedeutet Uet in der Lyrik ,Strophe*. Indes ist 
der Gegensatz da, auch technisch oft fühlbar. In der Hauptsache liegt er 
im Inhalt. Der Spruch ist politisch, didaktisch. 

Reimgebäude, Metrum und Melodie {vAse) zusammen heifien mhd. 
ddn. In solchem ,Tone' gehen oft viele Strophen, i) Dabei ist durchaus 
nicht nötig, dafi alle Strophen eines Tones eine Inhaltseinheit ausmachen 
oder gar einen durchlaufenden Gedankengang haben. Ein Ton kann sogar 
mehrere Inhaltseinheiten umfassen. Dergleichen Einheiten sind entweder 
Strophenketten: dann ergeben sie einen durchlaufenden, sich ent- 
wickelnden Gedankengang, mag auch der Dichter vielfach die Gedanken, 
welche die Strophen verbinden, nur erraten lassen; oder sie sind Strophen- 
kreise: dann beziehen sich die Strophen zwar auf ein Thema, behandeln 
das aber jede für sich, von der andern unabhängig. Solche Inhaltseinheiten 
(ganze Töne oder ihre Teile) sind oft einstrophig, sehr gern drei-, fünf-, 
siebenstrophig. 

Man darf also an die Töne der Minnesinger nicht mit dem modernen 
Liedbegriff herantreten.«) 

Die sog. altheimischen Strophen und die der Übergangszeit, die ihnen 
nahestehen, lassen sich wohl als unmittelbare Verlängerungen, Verdoppe- 
lungen, Verdreifachungen der rhythmisch einfachsten, zweikettigen Strophe 
auffassen. Durch Variation der Hinterreihen, Einschiebung einer ,Waise* etc. 
wird gern für Abschluß und Zusammenhalt gesorgt. So z. B. beim Kürenberger. 

Dem gegenüber sind die romanischen Strophen und ihre deutschen 
Nachbilder kunstvoll durchgebildet. Sie zerfallen meist in zwei Gesätze: 
Aufgesang und Abgesang (die Ausdrücke sind uns von den Meister- 
singern überliefert). Der Aufgesang wieder in zwei gleiche Stollen, die 
rhythmisch jeder gleich einer, zwei, ja wohl auch mehr Ketten sind. Der 
Abgesang hat seinen besondem Bau, benutzt aber gern Teile des Auf- 
gesangs. Vgl. die Fußnoten zu den Melodien der Jenaer Hs. Manchmal 
ist er selbst wieder kunstvoll gegliedert. Diese Art Lieder sind also zwei- 
nicht, wie man meist sagt, dreiteilig, s) 

Beide Arten von Strophen bleiben, wie es scheint, nebeneinander in 
Gebrauch. So in der Spruchdichtung. Doch fehlen noch brauchbare 



») Wilm. Walther» S. 61. 

«) Saran, Beitr. 23, 2 ff. Jen. Hs. II, 147. 



>) Vgl. Romania 19, 11 f., Jen. Hs. II, 
S. 126 f. 
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Untersuchungen. Übrigens gibt es auch im Romanischen Strophen jener 
einfachen Art genug, so daß man nicht ohne weiteres mit dem Gegensatz 
»altheimisch-romanisch' arbeiten darf. 

Eine Form für sich ist der Leich. Er besteht aus rhythmischen 
Sätzen von mannigfaltigem Bau. Diese sind syntaktisch keineswegs ge- 
schlossen und tragen nicht entfernt den Charakter von Strophen. Eine 
Zweiteilung des Ganzen ist nicht zu verkennen. Beispiele MF 69, 1 ff. 
Walther Lm. 3, 1 ff. In der Jenaer Hs. mehrere mit Melodie z. B. II, S. 14 ff., 
71 ff. Die mittelhochdeutschen Leiche werden von den einen — kaum mit 
Recht — als Tanzformen gedeutet; von andern mit den lateinischen alten 
Sequenzen in Beziehung gesetzt. Zunächst vergleichen sich wohl die pro- 
venzalischen descorts. 

MF 34, 3 : Üf der linden obene 

da sanc ein kleinez vogeltn. 
Vor dem walde wart ez lüt: \\ 
dö huop sich aber daz herze min 
An eine stat d&'z S da was. ]f 
ich sadi die rösebluomen stän: 
Die manent midi der gedanke vil 
die ich hin zeiner frouwen hän. 
Metrum: I, 1. 7^:5_ ^j.-±_:L|-.z--i._^_^7r 

2. — -J. — 2>__z|— ^ 
II, 3. - :5- - z - ^ - JL I ^ JL 

Reim: w — a 
w — a. 
w — b 
w — b. 
Man beachte die Gesätz- und Kettenbrechung. 
Kaiser Heinrich MF 4, 17: Wol hoeher danne rtdie 

bin ich al die ztt. 
So s6 gäetliche 
diu guote bi mir lit 
Si hat mich mit ir tagende 
gemachet leides frt. 
Ich kom ir nie so verre, 
im wcer min stcetez herze 
ie nähe bt. 
Metrum: I, 1. ^^-2-Liiiii| jl-ji-i^Ia' 

II, 3. -:ii-^-z-2_ I -:L»^_Lii?r 
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Reim: a — b 
a — b. 
w — c 
w — w* — c. 
Wo Brechung beliebt ist, läßt sich das Metrum der Strophe nicht immer 
leicht ermitteln. Z. B. bei Friedrich v. Hausen 

MF 42, 1 : Idi muoz von schulden sin anfro, 
Sit si jadi do ich bX ir was, 
Idi möhte heizen £nias, 
und soU(e) ab des wol sicher stn, 
si wurde niemer min Tido. 
Wie sprach si so? \\ i) 
aleine frömdet midi ir Itp, 
Si hat iedoch des herzen midi 
beroubet gar für elliu wip. 



Metrum: 1. 
2. 

3. 

4. 



I 



__ y j. ^ j. _ 1_ j ^z_JL--i-.^| 

_^_^ I _2 Z— 2.— z 

Reim: a — b 

b — w — a 

a — c 

w — c 
MF 51, 13: Sich möhte wiser man verwüeten 

von sorgen der ich manege hdn. 
Swie ich mich noch da vor behüete, 
sd hat got wol ze mir getan, 
Sit er mich niht wolt(e) erldn, 
ich nceme si in min gemüete. 
J6 (e)ngUt(e) ich alze ser(e) ir güete 
und ouch der schoene die si hat. 
Lit(e) (dl durch got daz si begdt 
an mir, \ der sile wurde rät. 



Metrum: 1. -^-^-z_z^ 
2. -i-~^-^-zv^ 



3. 
4. 
5. 



M 



M_ Jl — i J. 



\J 



\\ 



KJ 



s^ ± ^ 1 Z. KJ ^ ^± 

-ZA 

^ X. — JL- J. \j 



-Ü.-Z-.JL-Z 



Reim: a — b 
a— b 
b— a 



*) Wohl gedehnt. VgL S. 176, 5a. 
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a — c 

c — c 
Heinr. v. Veldeke MF 60, 13: Der blttsdiaft sunder ruiwe hat 

mit iren, \ hi ist rtche; 
Daz hirze da riuw(e) inne stät, 
daz lebet j&merhdie. 
Er ist edel unde fmot. 
swer mit iren kan genUren 
sine bltischaft, \ daz ist guot. 
Metrum: 1. -^i^i.-j.^i. | -z-i.- lL i. 

Reitn: a — b 
a — b 
c— dd — c 
Walther 51, 13: Muget ir schouwen waz dem meien 

Wunders ist beschert? 
Seht an pf offen, seht an leien, 
wie daz aUez vert! 
Oröz ist sin gewalt: 
ine weiz, ob(e) er zouber kunne: 
Swar er vert in stner wunne, 
dän ist niemen alt. 
Metrum: I, 1. ^i^w^z.jL.z- | z-2.-LiiW 

2. ^-Z-.2_-Z— I Z_2L-LiV^ 

II, 3. -t - 1. - i^ W I ^^ :l - z - ^ _ 

Reim: a — b 

a — b, 

"c=d~ 

d — c. 
Die Reihen sind streng fallend-spondeischl 
Wahher 45, 37: Sd die bluomen üz dem grase dringent, 

same si lachen gegen der spilden sunnen, 
in dem meien an dem morgen fruo. 
Und diu kleinen vogelin wol singent 
in ir besten wise die si kunnen^ 
waz wunne mac sich dd gendzen zuo? 
Ez ist wol halb ein himelftdie, ]f 
suln wir sprechen, waz sich deme geltche, 
Sd sag(e) ich waz mir dicke baz 
in mtnen ougen hat getan, 
und tcet(e) ouch noch, gesceh(e) ich daz. 
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Metrum: 1, 1. 



2. 



II. 3. 

4. 



VJC/ 






— J. — vic»— 1 



- Lil 1. I 



I 



I 






vS»^_ lIi -L 



-^ I 



Reim: a — ^b — c 
a — b — c. 



Metrum: 



1. 
2. 
3. 



d— d 

e — k — e. 
Vers 8: 19 reimt als ,Kom'. 

Walther 49, 25 : Herzeliebez frouwelin, 

got gebe dir hiut(e) und iemer guot 
Kund idi baz gedenken dtn, 
des het(e) ich willeclichen muot 
Waz sol ich dir sagen nU, 
wan daz dir nieman holder ist 
dann ich? \ davon ist mir vil wi. 

j. ^ ± ^ ± ^ ± I _ vj»^ -. ^ _ Z \h 

_/__/__/__^ I ± Z — Z l£i 

_/__2._Jl-Z I — Z z.z..z| 

Reim: a — b 
a— b 
c — w — c 
Vers 36/37 teile man: die n&ch dem guot(e) und nach der schoe- 

ne minnent, \ wi wie minnent die? 
Die Sprüche des Tones 8, 28 ff. bestehen aus zweireihigen Ketten, 
die ohne besondere Gliederung hintereinander folgen. Brechung 9, 2 12 14. 
Den Abschluß der Strophe macht eine dreireihige Kette. 

10, 1 ff.: Mehtiger got, du bist sd lanc und bist s6 breit, 
gedceht wir danach daz wir unser arebeit 
Verlüren! || dir sint ungemez- 
zen mäht und iwekeit. 
Ich wäiz bt mir wol daz ein an- 
der ouch darumbe trahtet, 
Sd ist ez, als ez ie was, un- 
Sern sinnen unbereit 

Da bist 7:e gröz, du bist ze klein(e):ez ist ungdhtet. 
tumber gouch, der dran betaget ode benahtet! 
Wil er wizzen daz nie wart 
gepredjet noch gepfahtet? 
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Metrum: I, 1. 

2. 
3. 
11,4. 
5. 
6. 



I - 



-I 



\j<j 



Reim: a — b 
w — z 
w — b. 



w — a 
b— b 
w — b. 
In der späteren Zeit werden die Strophen oft sehr lang und künst- 
lich, die Reimgebäude verwickelter. Konrad v. Würzburg (Bartsch S. 391,61): 

1 Uz rdsen brennet man ein waz- 
zer, so man daz gemSret 
Und einen valschen tropfen an- 
ders wazzers drin geriret, 
5 Sä zehant verkiret 
stn ikirwe sich in trüeben sdiin. 
Diz wazzer ich geHche wol 
rtlicher Sren ftüete. 
Die man da brennet üz des ede- 
10 len herzen tagende blüete 
Mit des fiures glüete, 
daz im diu schäm enzändet drin. 
t,r(e) ist also lüterlich 
geverwet und sd rehte cldr, 
15 Ob man sd tiur(e) ah umb ein här 
valschheite drunder naschet, 
Daz ir durchliuhteclicher schtn 
sich trüebet und(e) erlischet; \\ 
Mit gunterfeite man si niht 
20 gemeret noch erfrischet: 
£re den verwischet, 
der niht ir lüter friunt kan stn. 
Metrum: I, A, 1. - 



2. 
3. 
B, 4. 
5. 
6. 
II, C, 7. 



.Z-.L 2-1 



_ ^ _ -1 . — *" v^»^ • 



. ^ . v>^ — 
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8. --^--^-^-^1-^-^— lL ^ 
D, 9. --^--il-^ — -t 1 _^— z-.LiiJL 

10. -^--i-^-^|-^-^-Lil 2- Ä 

11. Z-j:_Lii Jl|-z_^-Z-_z 

Reim: w — a 
w-^a 

a — b. \ 

w — c 
w — c 
c — b. 
w — d 
d — e. 
w — e 
w — e 
e — b. 
Die Strophe zerfällt in die zwei Gesätze I. II. Diese wieder in je zwei 
Gebinde AB, CD ; jedes Gebinde in drei (C in zwei) Ketten, die durch den 
Inhalt eng verbunden sind. 
Ebd. S. 383, Nr. 28 : 1 . Minen müot hat diu minne 

sir(e) enzunt: 

Als ein glüot ich entrinne 
zaller stunL 
5. Ungewinne sint mir inne 
worden kunt. 

Käneginne, mtne sinne 
tuo gesunt! 
Höher fröiden funt 
10. send(e) in nAnes herzen grünt; 
Idk bin in den tot verwunt: 
daz tet mir din röter munt. 
Reim: ab — c 
ab— c. 
/?b— c 
/ ?b— c. 
c — c 
c — c. 

Die Reimstücke auf b müssen durchaus Hinterbünde sein, weil sie mit den Stücken 
a und ß die gewöhnliche Melodie des Vierers * * . • ergeben. Binnenreime be- 
zeichne ich mit griechischen Buchstaben. Der Zweier ist hier sicher, weil er eigene Me- 
lodie * . hat Er wurde gewifi gedehnt (S. 176). 

Metrum: I, A, 1. -^ - t-^, z « z - | ^ - Lii 

2. ^ - Li,, z - z -. 

B, 3. -t^^-, ^-^- ^- 

4/ / / _ / 
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II, 5. ^-^-^^ |Z-Z^Z«Li. 

6. ± ^ J. ^ ± -iJj| Z_Z-Z_lIi 

Nr. 9 (S. 360): 1. lAiiä den grüenen wdlt hat behielt 

gar mit siner güeti, \ daz ist wol sdiin. 
Zwiii sich jung und alt! \ dne leit 
üz der boume blüeti diu vogeltn 
5. Singent^) süezen sumersanc;'^ 
da bt siht man wunne me: 
Bluomen rSt, gel unde blanc 
dringint ^) in touwe durh den grüenen hU. 
Refr.: Der meie machet^) höhen muot; 

da bt trüren swdchit^) diu minne guot. 
Metrum: I, 1. iij^,-^-iii;-^-Lii | j:-.z_tJi^;-z-Lji 

• — j— — — »_*j— — i_. I _ — — — i— i — ,— — — *— ' 

II, 3. ^-,^-^-Lll( Z-2-Z.uL 

Refr. 5. -^Ji-^-,^-tii I ± ^ JL ^dii. I -z_ll. 



Reim: aßc — dt 
aßc — (Je. 



(pg—h 
g — 9?h. 
Refr.: tk — i — k. 

Der Binnenreim zeichnet die Haupt- und Nebenfugen aus. Man beachte die Reihen- 
und Ketten- (Gesätz-) brechung. Die Zweier sind mit Ausnahme des letzten alle zu be- 
seitigen, weil sie keine eigene Versmelodie haben, sondern die melodische Klausel des 
Sechsers bilden. 

Z. B. Reihe 1/2 * • 

Wie im Reimpaar Hartmann und andere mit Absicht auf die alt- 
heimische Technik zurflckgriffen und einen kunstvollen ^archaisierenden' 
Stil schufen, so auch die Minnesinger. Die sog. ,Daktylen' gehören wohl 
zum guten Teil hierher, wenngleich die Trennung von den Versen des 
Obergangsstils nicht überall leicht ist. Diese Verse sind viel besprochen 
worden. 

Es wurde schon früh erkannt, daß sich von dem Augenblicke an, 
wo provenzalisch-französische Liedkunst auf den deutschen Minnesang Ein- 
fluß gewann, Lieder einstellen, deren Metrik sowohl von der altheimischen 
wie von der eben besprochenen neuhöfischen sehr absticht. Sie sind am 
besten zusammengestellt von Wilmanns^) und WeiSenfels. Die sonst 
von Lachmann und den Anhängern seiner Metrik möglichst beschränkte 
,zweisilbige Senkung' schien in ihnen Prinzip: daher nannte man sie 
,Daktylen*. Über ihre Herkunft und ihren Bau war man im Unklaren. 

dehnt wurde (oben S. 176 Nr.5a;S.273Nr. 10). 



») Solche Reime [i - : lL ^ ) erklären 
sieb wohl daraus, dafi Ji - im Vortrag ge- 



«) Unters. 5 ff. 
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Wackemagel, i) Koberstein, «) Martin ») leiteten sie aus der lateinischen Dich- 
tung ab und fanden schon in frfihmittelhochdeutschen Dichtungen der- 
gleichen (z. B. im sogen. ,Amsteiner Marienieich', oben S. 254 f.). Bartsch 
dagegen meinte, ihr Rhythmus spiegele den daktylisch geflügelten roma- 
nischer Liedmelodien>) Speziell der romanische Zehnsilbler sei nach- 
gebildet; auch im Mittelhochdeutschen herrsche hier das Gesetz der Silben- 
zählung.*) Pf äff,«) Weißenfels und Wilmanns haben diese Ansicht weiter 
gebildet in dem Sinne: der romanische Zehnsilbler gab dem Prinzip der 
Silbenzählung gemäß eine feste Anzahl rhythmisch indifferenter Silben, die 
zugehörige Melodie eine bestimmte Zahl rhythmisch indifferenter Töne. 
Von diesem neutralen Boden aus ging die Entwicklung im Mittelhoch- 
deutschen nach zwei Richtungen: es entstand der fünfhebige lambus 
X^X-X-X-X-(X) und der daktylische Vierer -X X-X X^X X-^CX), beide 
zu zehn Silben. Denn der Deutsche war an deutliche Unterscheidung von 
Hebung und Senkung gewöhnt, verlangte also klare und deutliche Metra. 
Diese Theorien sind unhaltbar. 7) Silbenzählung ist weder Prinzip der 
romanischen Verse noch Oberhaupt ein solches. Die Originale der mittel- 
hochdeutschen Dichtungen hatten femer, wie damals alle romanischen 
Verse, gesungene wie gesagte, alternierendes Metrum «) und ganz präzise 
Formen, genau wie die deutschen. ,Daktylisch geflügelte' Liedrhythmen 
gab es zu jener Zeit noch nicht; sie konnten erst in der modernen Musik 
entstehen. Außerdem müssen die Herausgeber mittelhochdeutscher Lyriker 
so viel Ausnahmen von der angeblichen Regel der festen Silbenzahl 
machen, daß diese selbst hinfällig wird, von akzentwidrigen Betonungen 
noch ganz abgesehen. Eine andere Erklärung habe ich versucht a. a. O. 
Ich halte diese Metra für ,archaisierend'. D. h. die Dichter der aus- 
gesprochen neuhöfischen Richtung (Minnesang) greifen auf die Eigen- 
heiten der altheimischen Technik (Abstufung, Zusammenziehung, Senkungs- 
freiheit) zurück und bilden sie weiter. So stehen denn bei Hausen, Kaiser 
Heinrich, Penis, Hartmann, Morungen, Walther, Lichtenstein Verse, die 
in Geist und Stimmung modern sind, aber dabei doch Mittel der alten 
Technik benützen. Zuweilen verbindet sich mit der archaisierenden Form 
ein Inhalt, der dem spezifisch neuhöfisch-minniglichen Wesen wiederstreitet 
(Walth. 39, 11 f.). Es wäre zu wünschen, daß die Daktylenfrage von 
diesem Gesichtspunkt aus noch einmal gründlich untersucht würde.') Einst- 
weilen gebe ich, unter Vorbehalt, einige Proben. Andere Beitr. 23, 90 ff. 
Morungen MF 129, 14: Sddi iemän die frouwen 

die man mac sdwuwen. 



») Litg.« 1. 169. 

«) Litg.« 1,111. 

") Z. f . d. A. 20, 59. 

<) Z.f. d.A.11, 1591, 161. 



•) Z. t d. A. 18, 52 ff. 
') Saran, Beitr. 23, 65 fL, Rh. des fiz. 
Verses S. 134 fL 

•) Rh. d. frz. Verses § 4. 



*) Germania 7, 369. i *) Man vergleiche dazu unten § 37. 
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in dem venster stdn ? 
Dia vil wolgetäne 
diu tüot mich äne 
sorgen, die ich hän. 
Si liuhtet sam der sunne tuot 
gigen dem liebten morgen, 
Bwas si verborgen: 
dd müotän mich sorgen: 
die wil ich nü län. 
Metrum: I, 1. z-^-li, ^ \ ^ ± ^xJ^c^ \ ± ^ j. ^^ü 

2. JL ^ ± ^ ih iii|uJjjt-Liiiii|z-.z-u:i;^ 
II, 3. -jt-^-^-Lii|v^-z_iijiij 

Reim: a — a — b 
a — a — b. 
w — c 
c — c — b. 

Die L-j der drei Strophen entsprechen fast genau: man erkennt daraus, dafi Mor 
die Zusammenziehung bewußt in neuem Sinne braucht. 

Hausen MF 43, 28 f. : An dir gendden al min froide st&t, 

da enmäc mir gewirren hüoU noch nit 
Midui hilf et dienst noch miner friunde rät, 
und daz si mir ist liep alsäm min sälbes lip. 
Mir erwindet ir hiilde nieman wdn si selbe, 
si tuot mir alleine den kumber den ich trage: 
Wes söldich dän von den mirkderen klagen, 
nu ich ir huot(e) also lützil engelde? 
Metrum: I, 1. -^-^-^_z-lLä | ^ j.>^ ± . lL ± ^ xJj t. 

II, 3. ^-^ ±^^y<^ J. - ± - Jl— lIjJL I — Zv>i^Zw^Z— Z _wW 

4. - ± - ±^^\-L Z-nviw^ j «Z — Zv^lIi ± ^di 1. 

Reim: a — b 
a — b. 

d — c. 
Walth. 39, 11: Under der linden an der beide 

da unser zweier bette was. 
Da muget ir vinden schöne beide 
gebrochen bluomen unde gras. 
Vor dem waldfe) in einem tal, 
tändäradii, 

schone sanc diu nahtegal. 
Metrum: 1. I-^j. -, i. - j. ^ \ ^ i. ^ i ^ j. - i. 
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2. -^W-Z«j^-Z^y I w2.«^— ^-Lii 

3. JL_Z-JL — lIj I lIj^-iJi_ I Z— ^--t— i2^ 

Reim: aa — ^b 
aa — ^b 
c — w — c 
Man beachte vor allem, daß sich in den Liedern dieser Form die 
Auflösung der Senkung nicht in den oben S. 264 angegebenen Grenzen 
hält, sondern an die Manier der gesprochenen frühmittelhochdeutschen 
Reimpaare erinnert Es scheint, daß in diesen Metren ein neuer Fuß 
^XX als selbständige Form neben dem hls;torisch älteren ^X entstanden 
ist, gerade wie im Homer das rhythmisch sekundäre — v^ ^ als Normal- 
fomi, — als Ausnahme gefohlt und von den Metrikem behandelt wird. 
Möglich, daß diese Metra später auch Tripeltakt haben. Folgende ,Tanz- 
weise' Lichtensteins kann man kaum anders deuten. 

134, 5: Wie kdnstu, Minne, mit sorgen die sinne, 
den muot betäuben mit sendet clage! 
In vriüden wäne bin idi vreuden äne 
von dir gar cd mtne besten tage. 
An iine stat riet mir dtn rät 
dienen vil schöne mit stcetikeit, 
da mir ze töne gesdiiht niwan leit 
Metrum: 1. — «-^ ---i -^- — ^— |-Lii _z--Lij-z- 

2. — lIi «^-, — ± 2— j_Lll -.^— -L^i-Z — 

3. -lIi — lIi , — lL — lil— I X Z-,— Lii-lil?^| 



Das ist Walzerrhythmus (nicht lonikus!). 

Anm. Bei dreikettigen Strophen wie Walth. 39, 1 1 kann^man wohl kaum von einer 
Gliederung in Gesätze (Auf- und Abgesang) reden. Diese wird doch erst bei längeren 
Tönen, wie es auch die der Meistersinger waren, emphinden. Sollte nicht die zweite, der 
ersten gleiche Kette (der zweite Stollen) so zwischen der ersten und dritten stehen wie 
in der dreireihigen Kette a' zwischen a und b? 

Literatur: W. Wilmanns, Untersuchungen zur mhd. Metrik [Beitr. ztu- Gesch. der 
ilt d. Lit 4], Bonn, Weber, 1888; L. Brandq« et P. Aubry, Lais et descorts fran^ais du Xm<^ 
si^de. Texte et musique. Paris, Welter, 1901; R. Weissenfels, Der daktyl. Rhythmus bei 
den Minnesfingem. Halle, Niemeyer, 1886. — Zur Musik vgl. H. Riemann, Die Melodik der 
Minnesanger, Leipzig, Musikalisches Wochenblatt, 1905, S. 761 ff. 

§35. 

Das strophische Epos und Lehrgedicht 

Die Form der Nibelungenstrophe ist dieselbe wie die der Kürenberg- 
Keder MF 7, 19 ff.i) Jedenfalls weist die Nibelungenstrophe zurück auf ein 
Unnetrum der Grundform: 

*) W. Braune, Beitr. 25, S. 94 f. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. m, TeU 3. 19 



290 Deutsche Verslehre. 



I, 1. -^---i-i ^1 -^-jt-Lii 7f w — a 

2. -JL-z_Lii ^1 -z-^-tii 7^ w— a. 

II, 3. -^-^-Li, 2.| -Z-Z-iZ. 7f ^l^b 

4. -2 — Z«u2i 2. I -Z. JL ^ ± - j. w — b. 

Dieselbe wird durch Auflösung, Zusammenziehung, Freiheit der Ein- 
gangssenkung, Abstufung in der bekannten Weise verändert. Das Metrum 
besteht also durchweg aus Vierem, von denen 4 b akatalektisch, la — 4a 
katalektisch, Ib — 3 b brachykatalektisch sind. Bei den letzteren fällt die vierte 
Hebung in die Pause.* Von dieser Urform entfernt sich die Strophe des 
NL. schon etwas. Leider fehlt eine eingehende metrische Untersuchung 
des NL. noch, so daß nur Unzureichendes mitgeteilt werden kann. 

Zunächst fällt der Unterschied im Ton der älteren und jüngeren Stücke 
auf. Jene sind gehalten, feierlich, langsamer im Tempo : dieser bew^licher, 
schneller, in der Stimmlage höher. Diese entfernen sich darum mehr vom 
Urmetrum, namentlich in den Quantitäten. Einige Proben mögen zeigen, 
was vorkommt. Altes und Junges scheide ich dabei nicht. 
Lm. 13: I, 1 £2: tröumde Kriemhilti in tagenden dir st pfläc, 
2 Wie si iinen vdlken wilden zage \ mänegen täc, 
II, 3 Den Ir zw6n dm erkrümmen, daz si daz muoste sihen:l 
4 Ir enkund(e) in dirre wirlde nimmer Uider sin geschehen. 

Die letzte Hebung von la ist noch fühlbar: der Name, der hier 
zuerst vorkommt, wird emphatisch beschwert und deshalb tritt auch 4e als 
halbschwer auf. Aber die Zeit von hll- bis -ti ist nicht gleich der von 
troum- bis Kriem-^ sondern ca. ^/s derselben, also stark reduziert gegenüber 
der Urzeit. Oberhaupt meide man jede ,Taktgleichheit' : dieselbe wird an 

den Reihenschlüssen unfehlbar zerstört, wilden = #•• J- Vgl. oben 

v — 

S. 176, 5b. Die andern klingenden Schlüsse sind zeitlich etwa J J , 

die Verse also Dreier mit deutlich langer Endsilbe, übrigens noch mit spon- 
deischem Grundcharakter, wie alle Reihen. Rhythmische Pausen gibt es 
dahinter nicht. Die alten Kehren ^ t: haben in 1, 2 die Pause reduziert 
etwa auf 7 . Dagegen ist die rhythmische Pause hinter 3 noch als ^ vor- 
handen. Das Metrum dieser (rezitierten) Strophe ist also etwa: 

1,1. J J-J j J.; J j^J^J J JJ ^ 

' V V V V V V V 

2. J J J J.j J-.J.i J J•J^J^JJ 7 

V V V — : V V ^ 

11,3. J J J-J.J j j j J j J j /j-n 



V V V 



V V V 



4. //J J J J J.J J J J.J J J /J. 



V V V V 



V V V 

280 Nu gle diu minnecltche also der morgenröt 

Tuot üz trüeben wölken. ][ da schief von maneger not 
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Der si da truoc in herzen und lange hete getan: ][ 
Er sach die minnecltchen nä vil hirächen stän. 
Die metrische Bewegung ist lebhafter: sie ist weniger 1 : 1 (spondeisch) 
als 3 : 2. -rdt ist etwa J . Die klingenden Vorderreihen sind alle Dreier. 

Der Dreier mit dem Schlüsse J # , an den sich dann ein .Auftakt' 

V 

der Hinterreihe mit J J anschließt | J J J Jj, ist Oberhaupt, soviel 

ich sehe, das Gewöhnliche. Fehlt die Eingangssenkung der Hinterreihe, 
dann tritt eine kleine — meist reduzierte — rhythmische Pause ein. 608, 2 : 

die schdenen Prün-hUde man dd körnen lie = 0_ J J j J. • . Den Schluß 
J # I J J habe ich nicht bemerkt. M. a. W. Vorder- und Hinterreihe 

V I V 

bleiben deutlich getrennt, zeigen nicht die Neigung ineinander zu laufen, 
wie z. B. die des französischen Alexandriners. ^) 

Die alte Vierhebigkeit, die oben bemerkt wurde, wirkt aber noch nach 
in Formen, die gelegentlich auftauchen.*) 

1866, 1 Dd sähen Bldbdehnes man, 1899, 4 ez was ein j(ßmerllch(er) 
tön, 1803, 4 durch ir vil stärken äbermuot, 957, 4 ern mähte slnen lieben 
sun (Varr.), 954, 4 geröchen häte Hägenä, 2096, 1 dd sprach aber Rüedegir. 
Fälle wie 958, 1 wachet, hirre Sigmunt, 972, 3 ja hat känic Günther sind 
nicht notwendig und überall vierhebig. Denn gerade in Eigennamen wird 
ein zweiter Bestandteil gern halbleicht. Das bedeutende Überwiegen der 
Eigennamen in sojchen Fällen erklärt sich wohl daraus.') 

Als Zeichen für freieren Rhythmus sind vielleicht Halbzeilen auf- 
zufassen wie 330,2 ir bitet Si-fri-de, 378, 1 Erfragte Sifriden, 1358, 1 s6 
säget ouch Qtselhire, 1634, 1 dd gab er Guntharen. Es liegt möglicherweise 
,Hebungsverkürzung* vor, die sich der Dichter gestattet, um widerstrebende 
Eigennamen in den Vers zu bringen.*) Vgl. oben S. 271. Anders Braune, 
Beitr. 25, S. 95 ff. 

Ebenfalls hierher gehört die Brechung der Strophe. Siehe oben 
S. 189. Vgl. auch 230/31, 261/62, 455/56. Im ganzen nur selten. 

Gesätzbrechung ist bereits weit gediehen, um innerhalb der Strophe 
freiere Bewegung zu ermöglichen. 
Z. B. 35 Sie liefen da si funden gesatelt manic marc. "[f 

In hove Sigemundes der buhurt wart sd starc, 

Daz man erdiezen hörte palas unde sal. ]f 

Die höh gemuoten degne die heten groezlichen schaL 



Rh. des frz. Verses 426 f., 430. 
^ Zarncke, NL» CXXI. Braune, Beitr. 
25,95. 

*) Vilmar-Grein § 139. 



<) Lm. z. Nib. 118,2; 698,3; 2050,4; 
Heldb. II, XXXIl; doch Bartsch, Untersuch. 
170 f. Auch DOLLMAYR, QF. 94, 89. 
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Durch diese Gesätzbrechung wird der letzte, auch metrisch abweichende 
Langvers oft verselbständigt. Andere Beispiele Str. 4, 6, 10, 13, 17, 18, 19, 
23, 25 u. s. w. Vgl. 51, wo das erste Gesfltz gebrochen ist 
Die Kette: halbe Brechung in 497, 2: 

Uns wcere ze der verte niemen s6 bereit 

Als ir, friunt Hagne. |{ rm rttet in nun lant 

Vgl. 506,2/3. 509,1/2. 510,1/2.3/4. 511,3.4. 508,2: 
Schiere kom in Oiselher, der Junge künec guot. 

Und Qirnot sin bruoder, \\ wie bald(e) er dö sprach, 

Do er den känic Günthern niht bl Stfrlde sach. 

Hier volle Brechung von 3. Vgl. 16,3. 522,2. 527,2. 529,2. 532,2. 
Reihenbrechung: 

2, 4 darumbe muosen degene vll \ verUesin den lip. 
14, 2 Sin kiind(e) in nlht bescheiden bdz \ der güoten 
17, 1 Die ride lät beliben, sprach si, ! vrduwe min. 
Vgl. oben S. 290 (Strophe 280, 2a). Es würde sich lohnen, die Brechungs- 
verhältnisse des NL. genau zu untersuchen. — 

Zusammenziehung findet sich noch oft, im allgemeinen wohl nach 
der Regel S. 263. Fast Regel ist sie auf der zweiten Hebung von 4b:*) 
277, 4 In der Bürgönden länt\ 278, 4 mänic wcetüchiu mäit; 279, 4 sdlden 
vrceltchen sähen; 280, 4 nä vil hirlichen stän. Der Grund ist lediglich 
rhythmisch: volltönender Abschlufi. 

Im allgemeinen ist der Versbau des NL. glatt: die alternierende Technik 
hat merklich eingewirkt. 

Die eigentümlichen brachykatalektischen Formen von D-Vierem - -^ 
- z - j- [ - :iL ] hat das NL. mit dem Kürenberger (oben S. 257) gemein. Z. B. 

14, 1 : 2 /r müoter Üoten : bäj der güoten. 
1449, 1:2 diu idel(e) Üote : hälde guote. 
1462, 1 : sich dz hiioben : ein mlchel lioben. 
Dazu kommen 330, 1 : 2 sprach do Hägeni : mit tu ze trägeni. 84, 
1 : 2 des fragte Helena : unkunde digenä. 

Hebungsabstufung ist noch vorhanden. Einwirkung der neuen 
,gleichschwebenden* (monopodischen) Verse findet Sievers schon in alten 
Stücken, nicht in offenbar jungen. Der »Auftakt' ist noch frei. 

Der Reim ist rein. In manchen Strophen stellt sich auch ,Zäsurreim' 
ein,») z. B. 

Wunders vil geseit, a— b 

von grözer huonheit, a— b 

von weinen und von klagen, c— d 

muget ir nu wunder hoeren sagen, c— d 



1: Uns ist in alten mceren 
Von helden lobebceren. 
Von fröuden hdchgeztten, 
Von küener recken stfiten. 



1) Vilmar-Grein § 141. 

<) Bartsch, Unters, über das NL 142, 



310. 



») Zarncke S. CXXn f. Kauffmann 
S. 80. Braune, Beitr. 25, 158 f. 
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Die Nibelungenstrophe ist auch in anderen Dichtungen verwendet worden. 
Schon im NL., besonders der Hs. A,i) ist öfters die vierte, der Regel 
nach vierhebige Hinterreihe den übrigen Hinterreihen angeglichen und drei- 
hebig gemacht worden. Meist ist das der Fall im Ortnlt:«) die achte Halb- 
zeile hat hier nach Belieben drei oder vier Hebungen. Die Dreihebigkeit 
der Vorderreihen ist energisch durchgeführt: es fehlen durchaus solche von 
vier Hebungen mit ausgefüllter vierter Senkung. Auch die Strophen werden 
häufiger gebrochen als im NL. 

Ähnlich verhält es sich im Wolfdietrich A, Alpharts Tod. 
Die Kudrunstrophe ist im I. Gesätze der des NL. gleich, im IL 
weicht sie ab. Str. 7 

StA muoter riet dem riehen, daz er im ncem(e) ein wip. 
Da von getturet wurde sin lant und ouch sin lip 
Nach so grözem sSre, er und ouch sin känne: 

Nach sines vater töde volgt(e) im beide vreudfe) und michel wünne. 

Das Urmetrum, auf das die Strophe zu beziehen ist, hat folgendes 

Schema: 

I, 1. -z-z-Li ^j-z-z-l£j 7f w — a 

2. --i--i-tii 1. \ -z-z— lIi 7^ w^a. 

II, 3. -z-z-tii :l j -z-z_Lii ^ w— b 

4. «Z_Z-lIj ^j -Z_Z — Z — Z—lIi ^ w — b. 

Abstufung, Auflösung, Zusammenziehung, Freiheit des Verseinganges 
wie im Urmetrum des NL. Der Unterschied ist: 3b ist ein katalektischer 
Vierer; 4b ein katalektischer Sechser, ein Vers, den wir z. B. am Schluß 
der Strophe des Anonymus Spervogel fanden. Vgl. oben S. 257. 

Ob man diese Strophe jemals in alten Liedern gebraucht hat, läfit sich 
nicht sagen. Sie kann auch erst vom Kudrundichter durch Variation aus 
der des NL. abgeleitet sein. 

Das Epos ist, wie es voriiegt, zweifellos gelesen und gesprochen 
worden.*) Es finden sich daher auch die Freiheiten der NL.-Strophe wieder: 
* L^ 2. wird ^ X , aus den Urvierem also gesprochene Dreier, aus dem Ur- 
sechser ein (klingender) Sprechfünfer. Hebungsverkürzung (oder zu kurze 
Verse?) gibt es wie im NL. (642, 3; 815, 2; 905, 3; 1077, 1 u. ö.);*) vgl. Hi4ile 
(Martin S. XVI). Vierhebige Verse: 4, 4 des lie der hilt ideU. Stro- 
phenbrechung: 73/74; 257/8; 274/5; 466/7; 1326/7.*) Gesätzbrechung: 
Brechung eines Gesätzes Str. 7. 13. 15. 17. 21. 25. 27. Sehr oft so, dafl die 
vierte Zeile selbständig dasteht, nicht selten aber auch die erste. Brechung 
beider Gesätze in Str. 4. 6. 9. 12. 19. 26. In diesem Falle stehen natüriich 
1 und 4 isoliert. Bei flüchtiger Durchsicht scheint es mir, als ob das NL. 
diese Doppelbrechung in der Strophe weniger liebte als die Kudrun. Liegt 
hier eine Weiterentwicklung vor? Kettenbrechung: 69,3. 73,4. 77, 1. 78, 1. 

») Kauffmann, D. Mctr. 80. ») Martin, Kudr.» XIL 

•) Heldb. IIP, S. XXIII. *) Panzer, HIlde-Gudr. S. 17. 



294 Deutsche Verslehre. 



81, 1. 96, 1.3. In Avent. 2 finde ich auJffäUig wenig. Zwei Ketten hinter- 
einander (zugleich das Gesätz) 107,2.3. Reihenbrechung: 603,4 man 
begünd(e) ez bringen ze höve \ dem künege mit vU ganzen mderen (Panzer, 
a. a. O. S. 17). 

Im allgemeinen liest sich das Epos sehr glatt. In der Tat fehlen 
Senkungen bedeutend seltener als im NL. ^) und auch die Abstufung scheint 
mir sehr abgedämpft. Martin redet, wie mir scheint mit Recht, von dem 
,Charakter der Fülle und Weichheit', der das Gedicht gegenüber dem NL. aus- 
zeichne.^) Der Grund ist offenbar Einwirkung des neuhöfischen Romanstiles. 

Der Reim ist manchmal noch ungenau. Zäsurreime sind nicht selten, 
verdanken aber ihr Dasein meist jüngerer Überarbeitung.«) 

Das gewählte Strophenmetrum wird nicht überall festgehalten: Lese- 
vortrag erlaubte solche Nachlässigkeit oder Freiheit. Das Gedicht geht nicht 
selten in die Nibelungenstrophe über; diese Nibelungenstrophen sind nach 
Panzer^) keine späten Interpolationen, sondern gehören vielfach schon dem 
ersten Dichter. Sie beweisen, was auch sonst einleuchtet, die Abhängigkeit 
desselben vom NL. 

Die Mitte zwischen Nibelungen- und Kudrunstrophe hält die Walther- 
(Z. f. d. A. II, 216 ff.) und Rabenschlachtstrophe (Heldb. II, LVIII). — 

Diesen von der Nibelungenstrophe abhängigen Formen steht eine 
Gruppe anderer gegenüber. Zunächst die Morolfstrophe. In ihr ist das 
Spielmannsgedicht Salman und Morolf gedichtet, das uns allerdings nicht 
in seiner von Vogt zwischen 1190 — 1200 angesetzten originalen Gestalt 
erreichbar ist, sondern nur in einer keineswegs fehlerfreien Rezension des 
ausgehenden 13. Jahrhunderts.^) 

Z. B. Str. 2: Er nam ein isAp von Endiän, 

eins heiden dochter lobesam. 
Durch sie wart manig helt verlorn: 
ez was ein übel stunde 
daz s(i) an die weit wart ie geborn. 

Das Urmetrum würde sein: 

1. _-t-z_z_z| ^±^j.^jL^± a — a 

2. -z_jL_^^z I ^ ± ^ j. ^ ihi. I b — ^w— b 



Es enthält also eine dreireihige Kette, welche den bisher besprochenen 
Strophen fehlt. Es ist ersichtlich die uralte Strophe von zwei Ketten, nur daß 
durch Erweiterung der zweiten ein besserer Abschluß hergestellt wird. Charakte- 
ristisch ist der klingende Schluß der Waise gegenüber dem stumpfen aller 
andern Vierer.«) Freilich ist die Waise oft auch stumpf. Nicht selten ist 
auch die erste Kette durch Einschub einer Reihe erweitert. 

») Martin S. XVI. *) Z. f. d. Ph. 34, 425 ff. 

•) S. XII. ») Vogt S. XVin. 

») Panzer S. 18. «) Ebenda S. LXXVffl. 
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Die Verse machen, aller Freiheiten ungeachtet, einen sehr modernen 

Eindruck. Die Senkungen sind möglichst ausgefüllt i) und der Rhythmus 

ausgeglichen, d. h. die altheimische Hebungsabstufung ist nicht zu spüren. 

Verwandt im Bau ist die Tirol Strophe, Lehrgedicht Str. 29 (Leitzmann): 

Sun, turnei machet rische diet: 
davon wil ich dir raten niet 
Turnieren wirdet mannes Itp: 
dur wirde lobent si diu wtp. 
Turnieren daz ist ritterlich: 
sd hcert zuo strtte dringen 
und veste halten hertecUch. 
Urmetrum: 1. _-i-ji-^-^|-z-z-^«-t a — a 

2. — -i--^-z--i|-z— z_z-z b — b 

3. --i-z_-t_zj-z-z_iii^| c— w — c 

Im Rätselgedicht (Leitzmann S. 1) ist die Waise meist vierhebig stumpf. 
Die alte Gliederung wird durch Brechung sehr verschleiert. 
Die Winsbeckenstrophe (Leitzmann S. 26, Nr. 3): 

Sun, merke, wie daz herzen lieht, 

die wil(e) ez brinnet, swindet gar: 

Geloube, daz dir sam geschiht 

von tage ze tage; ich sage dir war. 

Des nim in dinen sinnen war 

und rihte hie din leben also, 

daz dort din s6le wol gevar. 

Swie hoch an guote wirt din name, 

dir volget niht wan also vil, 

ein änin tuoch vilr dine schäme. 
Urmetrum: I, L _z-i--.z_^|-2.-z_:5L-z a— b 

2. -^_^-:5._z|_S/^_ v^^— ^ w _ z a — b. 



11,3. -:ii. 



I -:i_-d_e/v>_^ I c — ^w — c 



w 



4. -yL-j.-:L.^\-j.-:L-j.^'±\ d— w— d. 



f 
v-^-» 



Die Abstufung ist etwas gedämpft, aber deutlich hörbar. Einfluß der 
romanisierenden Strophen scheint vorzuliegen. — 

Ein Beispiel ,archaisierenden' Stiles ist vielleicht die Titurelstrophe 
Wolframs : 
I, 13 Dem wären stner tohter zwiio von den Jären, 

Daz si gein hoher minne an vriundes arm volle wahsen wären. 
Schoysiänen minne schöne gerte vil küng(e) üz mangen landen, 
des si doch einen fdrstän gewerte. 

') Vogt S. LXXVIü. 
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Metrum dieser Strophe: 

1, -^«Z-.lJilll| ui 

3. ±^i.^j.-j,^dji. I - 



_/ _ jr, ^ _/ ^ 



' — lIi 2_ 

^ - Jt — uIi ^ ^ 
i — Z - Li. J_ I 



w — a 
w — a 
b — ^w — b 



'. ^ 



So hat jedenfalls der Dichter des Jüngeren Titurel das Metrum verstanden. 
Die Besonderheiten des Originals liegen, wie es scheint, darin, daß 1. Zu- 
sammenziehung stattfindet, wohl durchweg durch den Akzent der Stelle 
(z. B. 3, 1 ie trdst) oder der nachdrücklichen, wuchtigen Sprechart (7, 1 müoz 
sin) gefordert; 2. manche Zeilen wechselnde Form bei demselben Metrum 
(Vierer und Sechser) haben, z. B. 1, 1 a da sich der stärkeTyturäl:2, 1 möht ich 
getragen wdppen :6,1 dd ich den gräl enphlenc. Diese Freiheit findet sich 
in allen Epen; 3. vielfach schwache Lanken und Reihenbrechung: 
2, 1 des sölt der lüft girät sin \ von spirs krdch(e) üz miner händi. Vgl. 
7, 4. 10, 4. Kettenbrechung findet man oft, — 

Von den bisher besprochenen Gedichten ist wohl keines mehr ge- 
sungen. Alle sind Lesepoesie. Aber die Gattung des gesungenen epischen 
Liedes hat im Osten neben der höfisch beeinflußten weiter bestanden. Auch 
sie ist von der modernen Strömung nicht unberührt geblieben und tritt in 
der Mitte des 13. Jahrhunderts hervor. Hierher gehört das vortreffliche 
Eckenlieti) Der Stoff ist französisch. Ein alter Gaweinroman wurde auf 
die Personen der deutschen Heldensage übertragen.») Die Strophenforra 
steht wieder für sich. Sie hängt vielleicht mit der Schweifreimstrophe «) zu- 
sammen. 

Str. 14: Doch läz(e) ich ez darumbe niht, 

Sit man im gar daz beste giht, 

swä man in hoeret nennen. 

Dast war, wan ich bestän ouch in. 

ez weiz noch nieman wer ich bin: 

wan muoz ouch mich erkennen. 

Ich hän michs beidenthalp verwegen, 

ich vlies ald ich gewinne. 

Vro Scelde mac min alsd pflegen 

daz ich im nime die sinne: 

S6 hoert man in den landen sagen, 

and sprechent ,seht, her Ecke, 

hat din Berncere ersldgen.' 
Metrum: 1, 1. -^--i--i-Ji|--t-z_^_z| a — a — b 



2. - ^ - ^ 



M 



I 



— b. 



') Heldb. V. 219 ff. 

>) O. Freiberg, Beitr. 29, 1 ff. 



•) F. Wolf, Über die Lais, 1841, S. 17. 
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II, 3. -ji-z-.z-v^^|_z_z-Liii. d— e 

5. -z_z-z-.v!^j-z-z_Lii^| f— w — ^f. 



Der moderne, neuhöfische Stil ist deutlich ausgeprägt: im wesentlichen 
Altemation und Ausgleichung. Brechung ist sehr beliebt. 

Virginal, Sigenot, Goldemar gehen nach demselben Ton, den man 
deshalb ,B^nerton' nennt. Ebenfalls geht danach das Bänkelsängerlied vom 
,Herzog Emst^ Die Melodie ist uns erhalten durch Choräle und mensurale 
Notationen des 16. Jahrhunderts. Vgl. F. M. Böhme, Altd. Liederbuch 1877 
Nr. 4. Sie ist spondeisch. 

Auch die Nibelungenstrophe, allerdings mit dreihebig stumpfer Schluß- 
zeile, ist im Gesang verwendet worden. So im Jüngern Hildebrands- 
lied, dessen Melodie wir noch haben. Böhme Nr. 1 (spondeisch). 

Anm. Bei der Untersuchung der Strophen mufi man die Brechung in allen ihren 
Erscheinungsweisen, so wie ich es oben angedeutet habe, beachten. Bisher ist das noch 
nicht geschehen. Man stelle auch stets fest, wie oft hintereinander, wie oft in einer Strophe 
und in welchen Kombinationen die Brechungen vorkommen. Denn der Eindruck eines 
Gedichtes hängt sehr wesentlich von der Brechung ab. Vgl. Saran, Rh. d. frz. Verses § 32. 
Halbe und ganze Brechung müssen gesondert werden. Erstere ist meist älter als diese. 



Von der Mitte des 14. bis Anfang des 17. Jahrhunderts. 

§36. 

Die Altemationstechnik. 

Die Fülle der Stilarten, welche in der klassischen Zeit der mittel- 
hochdeutschen Poesie (ca. 1175 — 1225) entstanden war, bot den Späteren 
reiche Mittel des Ausdrucks. Wir können auch verfolgen, wie sie ge- 
braucht werden, wenngleich die nachklassische Zeit metrisch noch nicht so 
durchgearbeitet ist, daß man mit einiger Sicherheit etwas aussagen könnte. 

Konrads von Würzburg akzentuierend-alternierende Technik wird für 
viele maßgebend, bis ins 14. Jahrhundert: Egenolfs ,Peter von Staufenberg",!) 
Kunz Kisteners ,Jakobsbrüder* *) sind hervorzuheben. Auch in der Lyrik 
werden die Bestrebungen der Klassiker fortgesetzt: die Zusammenziehung 
ist im 14. Jahrhundert selten, im 15. hört sie auf.») Die Füße werden 
streng zweisilbig (-^X): Auflösung verschwindet Der Auftakt wird im 
14. Jahrhundert nachlässiger behandelt, im 15. wieder überall gesetzt, so 
daß fallende Metra ganz abkommen. Es wird also in der Kunstlyrik Alter- 
nation herrschend.*) Vgl. die Texte in Otts Liederbuch (1544). 

Neben diesem akzentuierenden Altemationsstil bleibt aber auch einer, 
der sich mehr vom Altheimischen bewahrt Wemher der Gartenaere hat 



^) Edw. Schröder, Zwei altd. Ritter- 
mären, Berlin 1894. 

*) Herausg. K. Euung 1899. 



•) Pauls Grdr.« II, S. 87. 
^) Vgl. Oswald von Wolkenstein, herausg. 
von J. Schatz, 1904=. 
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im »Meier Helmbrechf noch eine ganze Menge Zusammenziehungen, mehr 
als Konrad von Würzburg, i) Ebenso Seifrid Helbling (zweite Hälfte des 
13. Jahrhunderts). Daneben findet man Verse mit vielen zweisilbigen, auch 
überfüllten Senkungen. So schon die Morolfbearbeitung vom Ende des 
13. Jahrhunderts, der Rappoltsteiner Parzival (1331/6) und dann viele Dich- 
tungen bis ins 15. Jahrhundert (z.B. Schades geistl. Ged. d. 14/15. Jh.s, Rosen- 
plüt, die Schauspiele). Wieweit darin eine sprechmäßige Verbreiterung neu- 
höfischer Verse vorliegt, wieweit die frühmittelhochdeutsche Technik darin 
weiter lebt, bleibt im einzelnen zu entscheiden. Auch in der Lyrik lebt 
die freiere altheimische Technik weiter im Volkslied (Böhme, Altd. Liederb.). 
Senkungen fehlen zuweilen, Hebung und Senkung werden aufgelöst. Bei- 
spiele für ,Zusammenziehung' noch in Luthers ,Ein feste Burg". 

Die Notation von Liedern ist damals im wesentlichen Choral, wenn 
sie monodisch, mensural, wenn sie mehrstimmig sind. Es gibt aber auch 
Zwischenformen beider Notationsweisen (Neumen mit versuchter Mensu- 
rierung). In beiden Fällen ist das Metrum des Textes für den 
Rhythmus der Komposition maßgebend, mit der einzigen Be- 
schränkung, daß die Mensuralnotation die Dauer der Töne genau angibt 
Also die Hebungen und Senkungen, die Länge und den Cha- 
rakter der Reihen bestimmt überall das Textmetrum. Die Striche 
der Mensuraltexte sind keine Taktstriche, sondern Mensurstriche. Es ist 
ein schwerer Irrtum, sie als Taktstriche anzusehen und danach die Melodien 
zu skandieren oder zu dirigieren. Takt im modernen Sinne haben die 
Liedmelodien dieser Zeit überhaupt nicht. Der tactus der Mensuralisten 
ist etwas ganz anderes als unser ,Takf.*) 

Femer: die Mensuralisten behandeln den Verstext oft ganz frei und 
sprechmäßig. Das schlichte Versmetrum und der wirkliche Liedrhythmus 
fallen sehr häufig auseinander. Die hier neu entstehende Stilart gehört 
nicht mehr in die Verslehre. Siehe oben S. 180. Ein analysiertes Beispiel 
a. a. O.») Daneben hat natürlich — vielleicht unter der Hülle der Choral- 
notation — das alte, schlicht-metrische Lied weiterbestanden, auf jeden 
Fall im Tanz- und Marschlied. 

Einfluß auf die Metrik bekommt damals die Dehnung der im Mittel- 
hochdeutschen offenen Silben mit kurzem Vokal {vä-ter : Vä-ter oder 
Gevät'ter). Das macht die altgermanische Auflösungsregel rhythmisch 
- - = sprachlich ^ x illusorisch. Schon bei H. von Veldeke ist die 
Dehnung metrisch nachzuweisen, nicht aber im Mittelhochdeutschen der 
guten Zeit (1175 — 1225), wenige von der Mundart beeinflußte Dichter aus- 
genommen. 

Mit der Dehnung hängt zusammen, daß das Gefühl für den Unter- 
schied von -L X und ^ X am Versschluß schwindet und Unsicherheit ent- 

s) Ebenda S. 52 ff. 



Anders C. Kraus, Z. f. d. A. 35, 305 ff. 
«) Saran, Rh. d. frz. Verses § 3. 
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steht Literarisch versucht z. B. noch P. Suchenwirt i) die alte Scheidung 
festzuhalten. Der Teichner aber faßt beide Schlüsse gleich. Damit ist 
der Anlaß gegeben, den Wechsel von vierhebig-stumpf und dreihebig- 
kiingend zu Gunsten des Wechsels 4:4^ aufzugeben, oder aber analogisch 
zu Versen wie 3 ^ stumpfe von drei Hebungen zu bilden. Beides kommt vor. 

Der Hauptpunkt der Verskunst dieser Zeit ist der, daß ein neuer 
metrischer Stil entsteht, durchgebildet wird und in der Literatur die Herr- 
schaft an sich nimmt. Die deutsche Verstechnik war bis dahin akzen- 
tuierend. Vollkommen die der Alliterationspoesie, fast völlig auch die der 
althochdeutschen und mittelhochdeutschen Verse, obgleich hier teils unter 
lateinischem, teils unter romanischem Einfluß das Altemationsprinzip an der 
Bildung der Rhythmen teilnimmt. Zeugnis dafür legt die metrische Drückung 
ab, die — in bestimmten Fällen — nicht eben selten auftritt. Diese 
Erscheinung hängt, wie schon Paul erkennt, >) mit dem Altemationsprinzip 
zusammen. Ja sie ist ihr Korrelat. Je deutlicher sich das Gefühl heraus- 
bildet, daß Hebung und Senkung einsilbig bleiben und alternieren müssen, 
um so weniger gefährlich wird ein Verstoß gegen den Akzent der Verse. 
Man fühlt ja, daß der Rhythmus Herr bleiben müsse. Ja man kann nun, 
gesichert durch die Altemation, dazu übergehen, mittelst der Drückung dem 
Verse ein neues Ausdrucksmittel zuzuführen, ja dem Leser eine bestimmte 
Vortragsweise schon metrisch vorzuschreiben, um den Eindruck der Verse 
zu sichern. Siehe oben § 24. 

Die Fälle, in denen sich schon die mittelhochdeutschen klassischen 
Dichter der Drückung bedienten, sind S. 264 f. angegeben. Es sind die, 
welche ein auf akzentuierende Verse gestimmtes Ohr am ehesten er- 
trägt Die Schwere, die der Vers am Anfang gern hat, erlaubt überdies 
Drückung gerade hier leicht. Am meisten in der ersten Senkung. Für 
»steigende* (X-^) Verse gibt es Beispiele in Menge. Aber auch für fallende 
(-^X) gibt es deren: z. B. Wolfr. Lied. Lm. 7, 15 rffe waltstnger. Ebd. 17, 
21, 23, 24, 25, 29, 33. In diesen Fällen stehen sich die in Frage kommenden 
Silben schon akzentuell, dem Gewichte nach relativ nahe. 

Mehr gegen das akzentuierende Prinzip verstoßen die Fälle, bei denen 
eine relativ schwere Silbe unter eine sonst leichte gedrückt wird. Sie sind 
in der guten Zeit nur im ,Auftakf eriaubt Ins Versinnere oder gar 
ans Reihenende dringen sie nicht. Indes auch hier gibt es schon im 
13. Jahrhundert Ausnahmen. Die erste macht Burkart von Hohenfels (t>e- 
zeugt von 1216 — 1242). Er ahmt Wolfram nach,«) von ihm lernt er die 
Drückung in der ersten Senkung fallender (x.x) Verse: z. B. 49,6 ün 
ding midi ze fröiden lüdiet. Aber nicht diese leichtesten Fälle bilden bei 
ihm die R^el, sondern gerade folgende: 13, 6 s^ lobtefit\ 26, 6 min 

Vc^ A. Primisser 1, 7. 8 : 67. 68 : 93. *) Sydow, B. v. H., Bert. 1901, Diss., 

94 : 109. 110 : 181. 182. S. 14, 22 t 

«) Grdr.« n. S. 87. 
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kumbär; 17, 1 cUr wildä u. a.^) Er ist der erste Minnesinger, der sich 
das erlaubt. Und er tut es, wenngleich sehr selten, auch tiefer im Verse. 
In der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts vermehrt sich die metrische 
Drückung.*) Voranging, wie es scheint, der Meißner (1260 — 84 nachweis- 
bar), es folgten Hermann der Damen und Fürst Wizlaw III. von Rügen 
(geb. 1268, reg. 1302—25). Alles Lyriker und Spruchdichter; in den Reim- 
paaren und der epischen Strophik ist nichts davon nachgewiesen. 

Im 14. Jahrhundert ergreift die Bewegung auch die Reimpaare. Der 
Dichter des Makkabäerbuches «) verwendet in seinem Gedicht einen 
Vers des Schemas X-X-X-X- und einen x^x-X-X-X z. B. Vers 285 
gotäs gnadin der darf ich wöl und 287 uzlegin unde beduten. Der 
Wechsel erklärt sich daraus, daß es dem Verfasser auf die Zahl von acht 
Silben ankam.^) 

Für die epische Strophe ist, wie es scheint, M. Beheims (geb. 1416, 
gest. nach 1474) Buch von den Wienern das erste Beispiel. 

Die Lyrik verstattet der Neuerung also zuerst Eingang, jedoch ohne 
sich ihr ganz hinzugeben. Im 15./ 16. Jahrhundert ist nur der Meister- 
gesang voll von metrischen Drückungen. Hier wird ,Verletzung des Akzents* 
auch ausdrücklich von den Theoretikern anerkannt (Harsdörffer, Wagen- 
seil u. a.).*) Im Volks- und Kirchenlied herrscht das akzentuierende Prinzip 
nach wie vor. Auch in der Reimpaardichtung des 15./16. Jahrhunderts 
kommt die Altemationstechnik erst durch Seb. Brants Narrenschiff (1494), 
nun aber völlig zur Herrschaft. Dem ungeheuren Einfluß dieses Werkes 
ist wohl das Durchdringen der neuen Verskunst in der gesamten späteren 
Reimpaardichtung zuzuschreiben. Den Zeitgenossen ist sie schon als eine 
bedeutsame Neuerung aufgefallen. Ulrich von Hütten sagt von Brant:^) 

Qui Germana nova carmina lege facU 
barbaraque in numeros compellit verba ligatos. 
Seit Brant hat der Reimvers die Form X-X-X-X-(X) (auch mit glei- 
tendem Schluß -XX). Seltener findet sich im 16. Jahrhundert die Form 
Xx.x-X'^(X), bzw. -x^xx. Bis zur letzten Hebung sind es acht Silben, 
was dahinter steht, sind ,überige*. Die Theoretiker des 16. Jahrhunderts 
sind sich bewußt, daß acht Silben und Altemation (,iambisches' Metrum) 
zum Wesen dieser Verse gehören, daß auch der Wortakzent darin vernach- 
lässigt werden dürfe. So Laurentius Albertus Ostrofrancus, Albert ölinger, ') 
Ad. Puschman.«) 

Vgl. einen von Wagenseil mitgeteilten Meistersingerton (mit Melodie 
Saran a. a. O. S. 146 ff.): 



») Sydow 45 f. 

») Jen. Hs. II, 143. 

^ ed. K. Helm, Stuttg., Lit. Vcr. 233, 
verfaßt ca. 1320—30. 
*) Helm S. XV. 



>) Saran, Rh. d. frz. Verses 145 ff. 
«) Zarncke S. 288 f. 
») Vgl. Saran a. a. O. S. 153 f. 
8) Beitr. 29, 356 ff. 
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1, 1. Oenäsis dm neunündzwanzigsten uns be rieht, 
wie Jacob flöh, vor sein Bmdir Esäu entwicht 
dass er in Mesopötamiam kommen. 
2. Als er sich jetzt genehet hat heran der Stadt 
es daselbst drfy großi Heerdi der Schafe hat. || 
Jacob fragt um Bericht, als ir eingnömmen 

II, 3. Diesäs Ortis Gelegenheit: 

sie sagten Ja' mit gutem Bscheid. 

4. Ob ihnen Nahars Sohn Labdn bekenntlich, 
fragt er, ob es auch wöl stund um ihn endlich. 

5. Und sie bekräfftigUn /ihm alle] diss; 
trieb ihre Sdiaaf daher Rahil anmüthig. 

6. Darauff sie ihn berichteten gewiss, 

daß diss ein Tochter wäre Labans gutig. 

7. Jacob sprach, es ist noch hoch Tag, 
das Vieh kan noch wol bleiben, 

8. Tränckt ddsselb vor, und auf der Au 
es weid ohn Grau, 

9. So dann der Abend kommt herbey, 
könnt ihr diesäs heimträiben. 

Narrenschiff (Zamcke) S. 2: 

All land syndt yetz voll heyiger gsdtrlfft 
Vnd was der seien heyl antrifft, 
Bibil, der heyigen vätter ler 
Und ander därglich büdier mer. 
In masz, das ich ser wunder hob 
Das nyenumt bessert sich dar ab .... 
AU Straßen, gössen, sindt voll narren 
Die nät dann mit dorhiit umbgdn, 
Weliin doch nit den namen han. 
Des hob ich gdadit zu diser früst, 
Wie idi der narren sdUff uff rast, 
Gallien, fast, kragk, n&wen, pardk, 
Kiel, wiydling, homadi, rennschiff starck, 
Sddytt, kärrhen, stöszb/irin, rollwägen. 

R Sadis, Das Schlaraffenland (Hall Neudr. 110, S. 8): 
Ain gegen! haist Schlauraffen land. 
Den faulen teuten wol bekant. 
Das ligt drey meyl hindir Weyhnddtten, 
Und welcher darein wolle trachten. 
Der muß sich großer ding vermesm 
Und durch ein Berg mit Hirßhrey eun. 
Der ist wol dreyer Meylen dick. 
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Als dann ist er im augenblick 
Inn din seU)ing SdUauraffen Landt, 
Da aller Reydithumb ist bekant 
Da sind die Heuser deckt mit Fladn, 
Lecküchen die Haußthär und Uxdn, 
Von Sp&dkudiin Dielin und wend, 

Diese Technik beherrscht die gesprochene Dichtung des 16. Jahr- 
hunderts gänzlich: Teuerdank, H. Sachs, Thyms Thedel von Walmoden, 
Burkard Waldis, Erasmus Alberus, C. Scheidt, Fischart u. s. w. Sie hat 
schließlich die ältere, freiere Art ganz von den Höhen der Literatur ver- 
drängt, so daß sie dem Bewußtsein der Zeitgenossen fast entschwand. Sie 
beeinflußt schließlich auch die Lyrik, die sonst — den Meistergesang aus- 
genommen — bei der alten Art blieb. Dann die strophische Epik, z. B. 
das Lied vom Hümin Seyfrid.^ 

Man nennt diese Technik ,silbenzählend'. In der Tat sagt z. B. 
Erasmus Alberus in der Vorrede zu seinen Fabeln 1590, Hall. Neudr. 
104 — 7, S. 4: Auch habe ich eim jeglidien Verss acht sylben gegeben, 
on wo ein Infinitiuus am Ende gefeilt, der bringet mit sich ein äberige 
sylbe. Und die oben zitierten Grammatiker sprechen ähnliche Regeln 
aus.*) Man versteht den Begriff dabei so, als drücke er das metrische 
Prinzip der Verse aus, ein Prinzip, das dem akzentuierenden und quanti- 
tierenden gleichberechtigt gegenüberstehe. Dies ist ganz falsch. Silben- 
zählung kann nie metrisches Prinzip sein.«) Prinzip unserer Verse ist die 
Altemation, der Akzent daneben, insofern die letzte metrische Hebung 
des Verses zugleich — mit wenig Ausnahmen — den Wortakzent trägt*) 
Bei Anwendung des altemierend-akzentuierenden Prinzips ergab sich Kon- 
stanz der Silbenzahl von selbst, genau wie im Romanischen, mit dessen 
Achtsilbem die Reimpaare des 16. Jahrhunderts viel Ähnlichkeit haben. 
Man beschrieb und benannte die Verse nach der Silbenzahl, weil das eine 
papieme Methode ist, die der Gelehrte gewöhnlich mehr liebt als eine akustische. 
Ferner, weil man unter dem Einfluß der mittellateinischen und romanischen 
Verslehre seit langem gewöhnt war, auch den deutschen Vers nach Silben 
zu bestimmen, so wenig das im Grunde ging.^) Anders liegt die Sache 
im Makkabäerbuch. Dessen Verfasser kam es offenbar darauf an, regel- 
mäßig acht Silben im Vers zu haben. Er ging also von einer papiemen 
Theorie, von der Silbenzählung aus, die ihn dann zu der Sonderbarkeit 
führte, zwei deutlich unterschiedene Metra promiscue zu gebrauchen. Für 
den Rhythmus ist aber dennoch die Altemation die Hauptsache. Diese 
Technik ist silbenzählend-altemierend. 

Woher stammen diese Verse, die ein ganz neues metrisches Prinzip 



1) Z. f. d. Ph. 35, 58. 

•) Vgl. auch Minor« S. 342. 

•) Vgl. Saran a. a. O. S. 19 f. 



*) Minor« S. 339. 

») Saran a. a. O. 141 f., Vilmar-Grein 



S. 77 ff. 
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haben? Die Beziehungen der Meistersinger zu Rändern, die große Ähnlich- 
keit der frfihneuhochdeutschen Reimpaare mit dem französischen Achtsilbler 
haben auf romanischen Ursprung schließen lassen. Indes halte ich diesen 
nicht für möglich, weil man bis 1500 weder in Deutschland noch Frankreich 
ein klares Bewußtsein vom Wortakzent und seinem Verhältnis zum Metrum 
hatte. Erst durch das Studium der griechischen Akzentlehre, speziell wohl 
in Melanchthons griechischer Grammatik, lernte man darauf achten. Paul 
meint, >) die oben geschilderte Regelung des Verses habe zunächst zur 
festen Silbenzahl geführt und diese sei dann Prinzip geworden. Im Zu- 
sammenhang damit sei die Bedeutung des Wortakzents gesunken, derselbe 
endlich ganz vernachlässigt und die Vernachlässigung sanktioniert. Denk- 
bar wäre solche Entwicklung. Aber die Tatsachen stimmen nicht recht, 
weil die offenbare Vernachlässigung des Wortakzents nicht allmählich zu- 
nimmt, sondern momentan und wiederholt eintritt (Burkart, Meißner, Makkabäer, 
Brant), und weil wir ihre Zunahme auf die Anregungen bestimmter Meister 
zurückführen können. Eine gewisse Kontinuität scheint höchstens im 
Meistergesang da zu sein. Sie fehlt in Lyrik und Reimpaaren. Hier fängt 
jeder wieder von vom an. Ich denke mir, daß die alternierend-akzen- 
tuierende Technik einem — und zwar durchaus richtigen — Stil- und 
Sprachgefühl entsprungen ist. 

Man sträubt sich noch heute sehr oft, die Verse des 16. Jahrhunderts 
so vorzutragen, wie ich oben angebe.*) Während die einen*) tatsächlich 
die Silben alternieren lassen, lehnen andere diese Skansion ab. Goedeke 
z. B. (Vorr. z. Weckherlin XLVIII) liest die Reimpaare des 16. Jahrhunderts 
nach dem reinen Wortakzent und mit vier Hebungen, aber mit ,Zusammen- 
ziehung' und »Auflösung'. Also nicht 

Ain gigent häist SdUaurdffen länd 

Den faulen Uuten wöl bekänt. 

Das Itgt drey mfyl hindir Weyhnääiten. 

Und wildier darein wolle träditen u. s. w., 
sondern in den zwei letzten Versen: 

Das ligt drey miyl hlnder Weyhnäditen. 

Und wildier dariin wolle trachten. 

Ähnliche Ansichten sprechen aus Sanders, Pilger, Sievers, ö) Kauffmann;«) 
Minor nimmt Beachtung des Wortakzents an, dabei aber wechselnde He- 
bungszahl und vergleicht diesen Vortrag mit dem Versvortrag der Fran- 
zosen, d. h. dem modernen, falschen, den man seit Quicherat ansetzt. 
(Nhd. Metr.i S. 324 ff.) In der zweiten Auflage gibt er diesen Standpunkt 



>) BORINSKI, Poetik d. Renaiss. S. 27. 
«) Grdr.« II, 87. 
») Vgl. Helm S. 87 ff. 
*) Vilmar-Grein S. 80, 125; Zarncke, 
Narr. S. 289 f.; Sommer, Metr. des H. Sachs 



S. 2; neuerdings Helm, Englert. 

») Beitr. 13, 134 Fußn. Er hat dies aber 
Beitr. 28, 458 Fußn. ausdrücklich zurück- 
genommen. 

•) D. Metr. S. 131 ff., 133 f. 
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zu Gunsten der Altemation wieder auf (S. 346). Beide Parteien aber sind 
darin einig, daß die alternierende Art des Vortrags roh und handwerksmäßig 
sei. Dem entsprechend lastet denn auch auf der Dichtung des 15./ 16. Jahr- 
hunderts der Vorwurf, sie sei in der Form barbarisch und verabscheuens- 
wert, und kein Literarhistoriker versäumt, ihr dies Zeugnis der Minder- 
wertigkeit auszustellen. 

Daß viele ,Dichtungen' jener Zeit rhythmisch mißtönen und klappern, 
ist klar. Aber das liegt nicht an der Technik, auch nicht an der Sprache 
als solcher, sondern an dem Ungeschick und der Talentlosigkeit der 
Dichter. Dichtungen von Hans Sachs, wie ,Das Schlauraffenland', manche 
Fastnachtsspiele oder Gengenbachs Novella klingen, alternierend vor- 
getragen, sehr gut und charakteristisch: jede akzentuierende Rezitation 
würde den Eindruck abschwächen. Ich habe mich davon bei Dilettanten- 
aufführungen überzeugt. Und so wird man noch viele rhythmisch geradezu 
vortreffliche Stücke finden können. Jene Vulgatansicht entspringt also 
nicht so sehr unmittelbarer Beobachtung als der vorgefaßten Meinung, im 
Deutschen könnten nie Verse gut sein, in denen die Hebungen des Metrums 
mit denen des reinen Akzents nicht streng zusammenfielen. Dieser Grund- 
satz ist dem Deutschen seit Opitz ein Dogma, das er gläubig annimmt, ohne 
vorher den Bereich seiner Gültigkeit zu prüfen. Und doch hätte die Existenz 
der sog. ,schwebenden Betonung" vom 9. — 20. Jahrhundert, welche viele 
Tadler der frühneuhochdeutschen Reimpaare anerkennen, voi'sichtig machen 
sollen. 

Die Lösung der Schwierigkeit liegt, glaube ich, in dem, was oben 
S. 123 ff., bes. 206, 208 ff. gesagt ist. Metrische Drückung setzt immer 
voraus, daß die betreffenden Silben schon akzentuell nahezu gleich schwer 
und meist auch gleich lang sind, andererseits, daß die akzentuelle Gliede- 
rung an solchen Stellen aufgelockert wird. Häufig kann Drückung auch 
nur in Stilarten werden, deren akzentueller Charakter, deren Ethos das ver- 
trägt. Hierher gehören alle diejenigen Sprecharten, welche den Charakter 
der Mitteilung haben, d. h. vor allem die verdeutlichenden, belehrenden, 
nachdrücklichen, spitzigen, satirischen, witzigen. Belehrung, beziehungsweise 
Witz, Satire ist nun aber der Inhalt des ganzen Meistersangs, beziehungs- 
weise der Reimversliteratur seit Brant.^) Dazu paßt der neue Stil vortrefflich. 
Wir begreifen, daß er sich mit dieser Tendenz verbreitet, mit ihr zur 
Herrschaft gelangt. Dazu kommt die oben S. 209 f. skizzierte Beschaffen- 
heit der Sprache und die Gewohnheit, diesen Kürzungen der Verkehrs- 
sprache Eingang in die Schriftsprache zu verstatten, was die mittelhoch- 
deutschen Dichter nur in sehr beschränktem Maße tun,^) und nachher 
Weckheriin und Opitz wieder verurteilen. Die Berechtigung der altemie- 
rend-akzentuierenden Technik langt also genau so weit wie die jenes volks- 

») Vgl. HöPFNER, Ref. S. 20 f. 



*) KoBERST. 1, 301 f., Wackern.« 1, 176, 
E. HöPFNER, Reformbestr. 5, Scherer* 263. 



') WiLMANNS, Unt. z. mhd. Metr. S. 113. 
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tümlichen, didaktisch-satirischen, Oberhaupt des nachdrücklichen Stiles. 
Sobald die neue Manier schlechttiin als die Technik deutscher Verse be- 
trachtet und auf Werke, die Legatostil forderten, übertragen wurde, mufi 
sie falsch und unerträglich werden. Im Deutschen hat sie eben nur als 
Ausdrucksmittel von begrenztem Bereich Berechtigung zur Existenz. 

Ist diese Annahme richtig, so steht auch der andern nichts im Wege, 
dafi dieser neue Stil aus dem herkömmlichen, akzentuierend-altemierenden, 
dessen Wurzeln im 12. Jahrhundert liegen, entwickelt worden ist. Wie wir 
gesehen, wohl nicht allmählich, sondern zu gewissen Zeiten als Ausdrucks- 
mittel didaktischer Tendenzen (Meißner, Brant). Zu dieser Annahme stimmen 
gewisse Freiheiten, die die altemierend-akzentuierende Kunst noch im 
16. Jahrhundert zuläfit. 

Wenn Brant, i) Scheidt,«) Fischart,») Burkart Waldis*) bei Eigen- 
namen und Fremdwörtern dem Verse mehrsilbige Senkung erlauben, so 
zwang die Not dazu, z. B. dorm Franciscus fürt ein solchen Wandel, zur 
wiitberhünibten Müsica bringt. Diese Entschuldigung gilt aber nicht für 
Gengenbach,*) wo er sich zweisilbigen , Auftakt* gestattet: Totenfr. \\ er 
hat göt im him{e)l und mich geschdnt; X Alt. 743 on an/äditung, krdnck- 
heit mirdk midi iben. Derselbe Dichter erlaubt sich ,Eingangspause* : 
Nov. 81 geistlich, wäUlidi, wiib und man. Dieselbe mit ,Zusammen- 
ziehung*: X Alt 725: knädit, migt, die klnder öuch. Letztere allein B. 18 
verlärt sin lyb, äer und gut; G 330 sie syen arm öder rieh; X Alt. 283 
so wird Ich irst zum krlegsmän ; Nov. 859 wir willen hiim zu huß gän. 
Ähnliches bei Mumer,») Joh. Nas,'') Fischart. ») Es sind dieselben Fälle, die 
nach S. 264 auch für den akzentuierend-altemierenden Vers des 13. Jahr- 
hunderts erlaubt blieben. 

Femer unterscheiden sich die Dichter des 15./ 16. Jahrhunderts in der 
Anzahl und Art der metrischen Drückungen sehr voneinander. Der Teuer- 
dank hat auf 100 Verse 104,8 ,Verstöße gegen den Wortakzent*, Hans 
Sachs 75,7, B. Waldis' Esopus 42,8; dann folgen C. Scheidt und Erasmus 
Alberus (28,5).^) Brant hat auch relativ wenig solcher, die über den Ge- 
brauch des 13. Jahrhunderts (Meißner) hinausgehen. Für Fischart weist 
Englert nach, daß er im Anfange — unter dem Einflüsse seines Lehrers 
Scheidt — schwere Verstöße meidet, dann aber den Akzent mehr und mehr 
vernachlässigt und die groben Verstöße häuft, daß also ,seine Verse immer 
schlechter werden*. *o) Diese Tatsachen lehren meines Erachtens nicht, wie 
Hauff en, Euph. 11, 531 will, daß Scheidt und Albems noch direkt unter dem 
Einfluß der rein akzentuierenden, volkstümlichen Verse stehen und bessere 



*) Zarncke S. 291. «) Popp S. 71. 

*) Englert S. 64. ») Hauffen, Z. f. d. Ph. 36, 470. 

') Ebenda S. 65. 

*) Ebenda S. 64. 

') H. KÖNIG, Z. f. d. Ph. 37, 231. 



«) Englert S. 64 ff. 

•) Vgl. Helm S. 70 f. 

") Hauffen, Euph. 11, 527. 
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Verse machen, sondern dafi ihr Stil weniger nachdrücklich, flüssiger ist, 
während z. B. H. Sachs und Waldis mehr Staccatovortrag verlangen. Fischarts 
Wandlung bedeutet andererseits keine Verschlechterung, sondern nur eine Ver- 
änderung seiner Verstechnik nach der Seite der Schwere und Nachdrück- 
lichkeit. Eben deshalb vermehrt er auch in den späteren Dichtungen die 
Schwere der Senkungen, vermehrt er auch die Menge der Worte und Ge- 
danken im Verse. 1) Zunahme der sog. ,groben Verstöße* und der schweren 
Senkungen sind Korrelate.^) Es lebte in Fischart das Gefühl, daß er sich, um 
seinen Versstil zu erreichen, von der Glätte Scheidts entfernen müsse. Und 
gerade deshalb kann der akzentuierende Reimvers der älteren Zeit der Aus- 
gangs- und verborgene Beziehungspunkt seiner, wie der ganzen Altemations- 
technik gewesen sein. 

Aber dieser Beziehungspunkt wurde vergessen. Man fühlte nun, z. B. 
bei der Lektüre von H. Sachs, diese Technik nicht mehr als eine Abart 
der akzentuierenden Reimpaare, sondern als etwas Neues, als eine alter- 
nierend -(akzentuierende) Technik schlechthin. Sie paßte nur für gewisse 
Stilarten; mechanisch auf andere übertragen wurde sie in der Tat Bar- 
barei. Sobald man sich solcher mechanischen Übung schuldig machte, 
begann die Reaktion, die Rückkehr zum Alten. Im Anschluß an die grie- 
chische Grammatik fand man dafür auch den begrifflichen Ausdruck, der 
bis dahin durchweg gefehlt hatte. Man erkannte und formulierte nun das 
Akzentuationsprinzip der normalen deutschen Verskunst. Zuerst tat es um 
1540 P. Rebhun,») der Dichter geistlicher Dramen, vermutlich nicht ohne 
Rücksicht auf die akzentuierende Technik des Liedes und älterer geistlicher 
Schauspiele, auf jeden Fall, weil der Staccatostil der üblichen Verse seinem 
an der Antike gebildeten Geschmack nicht entsprach. Er will nicht ,wider 
den Akzent stolpern'. Ihm folgten eine Anzahl Genossen in Gesinnung 
und Geschmack: H. Ackermann, Tiebolt Gart, H. Tirolff u. a., alles Dichter 
geistlicher Dramen. Der Theoretiker der neuen Richtung ist Clajus, der 
1578 in seiner Deutschen Grammatik das akzentuierende Versprinzip durch- 
aus klar formuliert. Man sieht aus seinen Beispielen, daß er seine An- 
schauungen vom Wesen des Verses auch an geistlichen Liedern gewonnen 
hat. Also bei ihm deutlich ein Zurückgreifen auf die ältere Technik, die 
im Lied noch im wesentlichen rein zu finden war.*) 

Noch von anderer Seite her kämpfte man gegen die drückende 
Herrschaft der Altemationsregel. Die Neubelebung des klassischen Alter- 
tums, das strahlende Licht, in dem man dessen Literatur sah, verführte zu 
dem Versuch, die antike quantitierende Technik als die schlechthin vorbild- 
liche mit allen ihren Regeln nachzuahmen. In Frankreich geschah es 
durch Nicolaus Rapin, Passerat, Pasquier, Gallier, Batf u. a.,*) Versuche, 



») Englert S. 85. 

*) Ebenda S. 85. 

») HÖPFNER, Ref. S. 11. 



*) HÖPFNER, Ref. S. 17. 

») Vgl. Saran, Rh. d. frz. Verses S. 12 f. 
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denen Malherbc ein Ende bereitete. In Deutschland taucht derselbe Ge- 
danke bei Gesner auf, im Mithridates 1555 und in der Vorrede zu Jos. 
Maaler» Die Teutsch spraach [= J. Pictorius, Dictionarium Germanicola- 
tinum. 1561] auf. Er gibt Proben von Hexametern, Hendekasyllaben, 
Jamben mit Position, ganz nach antiker Lehre, unter Vernachlässigung des 
Akzents. Ihm folgte 1575 Fischart in der Geschichtsklitterung und Joh. 
Brandmüller (Basel 1621. 1624). Im 16. Jahrhundert muß diese quanti- 
tierende Technik verbreitet gewesen sein, denn sie wird in Clajus* Gram- 
matik m einem besondem Abschnitt De ratione carminum nova ausführ- 
lich besprochen. So verleiht Clajus den beiden Strömungen, welche die 
herkömmliche alternierende Technik bekämpfen, Ausdruck. 

Diese metrischen Neuerungen Rebhuns, Gesners und ihrer Nach- 
folger wurden von den Anhängern der vulgären, alternierenden Technik 
bekämpft. Gegen die quantitierenden Versarten wendet sich Alb. ölinger 
in der Grammatica von 1573 und empfiehlt (S. 125) die alternierenden: 
de quantitate syUabaram in hac nostra lingua nihil certi praescribere 
possumus, nam saepe syllabae in rhythmis (= Reimversen) corripiuntur, 
quae in prosa oratione producuntur. Vgl. auch Laurentius Albertus in der 
Teutsch Grammatick von 1573 (S. 150 und 157). Gegen die von Clajus 
empfohlenen akzentuierenden Verse eifert Ad. Puschman im Gründlichen 
Bericht von 1596 (2. Aufl.). Auch er will nur alternierende anerkennen. 
Man erkennt, wie sich die einander befehdenden Richtungen der Literatur 
in den metrischen Traktaten spiegeln. 

Drei metrische Systeme sind also im 16. Jahrhundert nebeneinander 
in Gebrauch: 

1. Das alternierende. Es herrscht in Schwank, Satire (z. B. 
Fischart), Meistergesang und beeinflußt mehr oder weniger alle anderen 
Gattungen, auch das geistliche und Volkslied. Theoretiker: ölinger, 
Albertus, Puschman. 

2. Das akzentuierende. Es herrscht im Volkslied, geistlichen 
protestantischen Lied, Gesellschaftslied. Von da dringt es ins biblische 
Drama ein. Theoretiker: Rebhun, Clajus. 

3. Das quantitierende. Es wird nur vereinzelt bei Nachbildung 
antiker Verse angewendet. Theoretiker: Gesner, Clajus. — 

In der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts entsteht in Deutschland 
eine neue Poesie. Sie ahmt teils die moderne romanisch-englisch-hol- 
ländische Renaissancedichtung nach, teils hängt sie ab von der calvi- 
nistischen religiösen Literatur (Psalmlyrik Marot-Bfeze's, Du Bartas' Wochen). 
Hauptvertreter der neuen Richtung sind Lobwasser, Schede, Weckheriin, 
Zincgref, Hübner. Sie standen natüriich vor der Frage: welcher metrischen 
Technik soll sich die neue Poesie bedienen? 



1) Vgl Jeujnek, Beitr. 29, 356 f. 
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Lobwasser, Zincgref und die Dichter des »Anhangs' der Straßbuiger 
Opitzausgabe ^ scheinen sich, wohl unbewußt, je nach der Technik der alteren 
Stilart zu richten, in der sie dichten. Wo sich letztere Poeten dem deutschen 
Gesellschafts-, Volks- und Kirchenlied anschliefien, dichten sie darum im 
wesentlichen akzentuierend, jedoch meist mit den Freiheiten des Mittelhoch- 
deutschen. Vgl. oben S. 264 f. Deshalb ist P. Schedes Rot Röslein woU 
ich brechen streng akzentuierend. Ziemlich streng (Freiheiten nach mittel- 
hochdeutscher Regel) auch Denais* Hochzeitslied (Nr. 7), Schede Nr. 5, 
Zincgref Nr. 10, Anonymus Nr. 13. Der Lutheraner Lobwasser steht unter 
dem Einfluß der geistlichen Lieder Luthers. Deshalb dichtet er auch im 
allgemeinen akzentuierend, mit den üblichen Ausnahmen. Doch hat er 
nicht selten — unter dem Einfluß der Altemationstechnik — metrische 
Drückungen, wie sie nur spezifisch alternierenden Versen eignen. Seine 
Technik ist also eine gemischte. 

Wo das deutsche Lied nicht einwirkt, finden wir, manchmal bei den- 
selben Dichtem, die ziemlich oder ganz streng akzentuierende Lieder- 
texte schreiben, ausgesprochene Altemationstechnik. Z. B. in Denais' So- 
nett (Nr. 9). Am deutlichsten bei P. Schede in der Psalmübersetzung. 

Schede hat, wie Lobwasser, die calvinistischen Psalmlieder von Marot- 
Böze (vollständig zuerst 1562) übersetzt, unter genauer Nachbildung der 
originalen Metra, damit die Obersetzungen zu den französischen Melodien 
gesungen werden könnten. Lobwasser beendete die Arbeit schon 1565, 
trat aber erst 1573 damit hervor. Schede wurde spater fertig, kam aber 
bereits 1572 heraus. 

Lobwasser wendete bei der Nachbildung eine im wesentlichen deutsche 
Technik an. Sein Fünfer, der dem französischen Zehnsilbler entspricht, ist der 
alte, der schon zur Zeit der Minnesinger fertig war. Deshalb hat Lob- 
wasser auch nicht die Zäsur streng nach der vierten Silbe, daher verwendet 
er auch die auffälligen metrischen Drückungen, wenn er sie zuläßt (z. B. 
sondärn, Mannas), im allgemeinen stilgemäß. Schede hingegen schafft sich 
eine spezifisch altemierende Technik, indem er mit vollem Bewußtsein alle 
Eigenschaften des französischen Verses nachbildet. Im Fünfer (Zehnsilbler) 
braucht er nur dfe männliche ,Zäsur' nach der vierten Silbe (Lobwasser 
auch die weibliche nach der fünften oder gar keine). Er übemimmt den 
,Widerspruch* von Wort- und Versakzent aus den Originalversen, sicher 
mit voller Kenntnis des französischen Versgesetzes und des französischen 
wie deutschen Wortakzents. Denn in den Fällen stärksten Widerspruchs, 
nämlich wenn die Vershebung auf ^-Silben fällt, gibt er durch einen 
, Acutus den Sitz des deutschen Wortakzents an.^) Vielleicht hatte er schon 
die Meinung, im Verse müsse man Akzent und Metmm zugleich hören 
lassen, eine Meinung, welche der Vergleich der griechischen Wortakzente 



») Hall. Neudr. Nr. 15. 

•) Drescher, A. f. d. A. 27, 334 f. 
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mit dem Versmetrum nahe legte. Schede weicht nur darin von seinen 
französischen Vorbildern ab, dafi er metrische Erhebung auch auf der »Zäsur" 
und am Versende braucht: g&wandilt, zirstraUnd. Femer sind seine 
Drflckungen durchaus nicht alle stägemäfi, seine Verse deshalb sehr schlecht, 
weil papiem. Endlich hat er auch der quantitierenden Richtung nach- 
gegeben: im Reim läßt Schede nur Drückungen zu wie g&wandilt, 
spredhind, gräbirn, d. h. Silben mit ,positionslangem' -e-. 
Ein Beispiel veranschauliche seine Kunst: ^ 

Dan weg unt steg der gireditin alhl 
Got wais unt kent, tregt immer sorg für si. 
Drum han sl auch wolfdrt stetz unverseret: 
Unt weil der Her sich von gotlösen keret, 
Mus Ire ban, di si han g&wcmdilt, 
Unt sl gleich mit zum abgrund sein gefeit. 
Die orthographischen Besonderheiten und Akzente Schedes habe ich 
weggelassen. Ich merke nur an, dafi er im Texte wölfart, gewandelt, ge- 
filt, d. h. mit dem Akut auf der Hauptsilbe schreibt. 

Durch Schede erhält die angegriffene Altemationstechnik eine neue 
Stütze. Doch ist dieser Dichter Begründer einer ganz neuen Art von 
Altemationstechnik. Er entwickelt sie nicht aus den einheimischen Versen, 
sondern schafft sie mit Überlegung und Sachkenntnis so gut wie neu nach 
französischem Muster. 

Eine Technik von prinzipiell gleicher Art finden wir bei G. R. Weck- 
herlin. Derselbe ist sich über den Gegensatz romanischer und englisch- 
holländischer Verstechnik völlig klar. Vgl. die Vorrede zu den Weltl. und 
geistl. Ged. 1641.«) Aber er, der Kenner und Nachahmer der Plejaden- 
dichtung, hält sich im Versbau an das romanische Vorbild, das germanische 
ausdrücklich ablehnend. Er macht also Verse wie 
Fischer I, S. 179: JTa/i ich mit guter giselschäft 

Undir vollin gläsäm gesessen, 
Macht mich der süsse Rebensaft 
Alias laids und unmiihts vergessen: 
Ich will stehts springen an den dantz 
Gecrönet mit dem Ebhew-crantz. 
Ganz ähnliche Verse, doch ohne metrische Erhebung am Reihen- 
schluß, baut Tob. Hübner. Dieser fordert in der Vorrede zur Über- 
setzung von Du Bartas' Zweiter Woche (1622), im deutschen Verse müsse 
unmittelbar vor der Zäsur und am Versende metrische und akzentuelle 
Hebung zusammenfallen; im Versinnem sei der Zusammenfall nicht nötig. 
Das ist ganz die französische Regel. Hübner kennt sie zweifellos genau ; >) 
er legt auf eine metrisch genaue Wiedergabe des Originals großes Gewicht. 

«) Hau. Neudr. Nr. 144—148 S. 12. ») Gödeke, Grdr. 3, S. 34. 

•) Fischer I, S. 293. 
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1625 ändert er diese Forderung. Er verlangt nun im Alexandriner flberall 
Obereinstimmung von Metrum und Schwereabstufung, ausgenommen im 
ersten und vierten Fuß, d. h. im Reihenanfang. Jetzt vermittelt er zwischen 
der eigenen Ältemations- und OpitzischeH Akzentuationstechnik.^) 
Deshalb dichtet Hübner 1622:») 

Isäc hat zwar diß gltlck: Doch, sein eigin bemühen 
Übertrifft sein natur, und gantzes aufferziehen: 
Sein Kunst, Glaub and Verstand, sein vortrefflicher sinn, 
Seynd aber seine Jahr, and virältin sein kinn. 
Hingegen 1640:«) 

In Ordnung schon die Heer, hochmutig ziehen her, 
Das Feld in ihrer mitt' abnimt je mehr and mehr. 
Im Staube, Dampff und Rauch letzt biyd' Heer auff der Erden 
Und in der Lufft ietzund zusammen treffen werden. 
Aber schon vor 1624, dem Erscheinungsjahr der Deutschen Poeterey 
und der Straßburger Opitzausgabe, hat Diederich v. d. Werder Verse 
gemacht, die, noch korrekter als die Hübnerschen von 1640, dem Opitzischen 
Ideal ganz nahe kommen. Vgl. Erlösetes Jerusalem von 1626 (1624 be- 
reits abgeschlossen) XVIII, 18 ff.:») 

Er gehet weiter fort, und hört in deß ein Klang, 
Der sich gar säßiglich that in die Ohren giessen. 
Und wie durch Bäum und Laub sich auch ein Läfflein drang. 
Und gleich als wann ein Bach sonst rauschend käme fließen. 
Ein schöner Weisser Schwan mit Klag und mit Gesang, 
Die weinend Nachtigall sich auch süß hören Hessen. 
Viel Orgeln Zittern er und Menschen Stimm vernahm. 
Und dieses allzugleich in gleichem Ton ankähm. 
So hielt am Ende des 16. Jahrhunderts die Altemationstechnik ihren 
Einzug in die neu erblühende deutsche Dichtung. Sie tritt bei Schede 
und Weckherlin als Altemationstechnik schroffster Form auf; selbst der 
Reihenschluß erhält metrische Erhebung. Sie setzt nicht ohne weiteres 
die alte Weise des Reimpaars fort, vielmehr entsteht sie sichtlich unter Ein- 
wirkung der französischen Verskunst, nicht ohne Beeinflussung durch ab- 
strakte metrische und akzentuelle Erwägungen. Mehr und mehr wird sie 
akzentuierend gemildert, bis Werder zu einer fast korrekt akzentuierenden 
Bauart gelangt. 

Opitzens Poeterey von 1624 bedeutet einen Markstein in der Ge- 
schichte der deutschen Verskunst. Sie hat den Sieg der akzentuierenden 
Technik, die Niederlage der beiden andern Richtungen entschieden, obwohl 
sich noch ein R. Weckherlin (1584 — 1653) gegen sie erklärte und in der 



») Vgl. WrrKOWSKi, D. v. Werder S. 11 f. 
») Vgl. WiTKOWSKi a. a. O. S. 14. 



») Vgl. WrrKOWSKi a. a. O. S. 98. 
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schroff altemierend-akzentuierenden französischen Weise verblieb.^) Opitz 
sagt in der Poeterey (Witkowski S. 182): nachmals ist auch ein jeder 
verss entweder ein iambicas oder trochaicus; nicht zwar das wir auff 
ort der griechen und lateiner eine gewisse grosse der sylben können in 
acht nehmen; sondern da wir aus den accenten unnd dem thone erkennen, 
welche sylbe hoch und welche niedrig gesetzt werden soll. Damit ist 
das akzentuierende metrische Prinzip klar ausgesprochen. Seitdem ist es 
nie wieder verloren gegangen, mag man auch noch so oft dagegen an- 
gekämpft haben. 

Aber selbst Opitz hat in seinen Jugendgedichten (vor Sommer 1618) 
der Altemationstechnik seinen Zoll entrichtet*) Er stand zuerst etwa auf 
dem Standpunkt von Hübners Zweiter Woche (1622): Drückungen der starken 
Art erlaubt er hm und wieder im Versinnem, häufiger allerdings im Reihen- 
anfang. Man vergleiche z. B. das Hochzeitsgedicht für Matth. Ruttart zum 
II. Juli 1618.») Den Umschwung führt die Lektüre der niederdeutschen 
Gedichte des Daniel Heinsius herbei, welche ihm sein Freund Kirchner 
1618 aus Holland mitbrachte. Hier trat Opitzen die akzentuierende Technik 
klar und rein entgegen; an diesen holländischen Gedichten schulte und 
verfeinerte er sein rhythmisches Gefühl. Schnell erreichte er nun den 
Gipfel der Korrektheit Bereits in Heidelberg (1619/20) ist er technisch so 
gut wie fertig. Seine Verse sind von da an streng akzentuierend, d. h. 
selbst die im Mittelhochdeutschen erlaubten Formen der Drückung werden 
verpönt und finden sich tatsächlich auch nur vereinzelt. Die Opitzischen 
Gedichte machen deshalb einen außerordentlich glatten und korrekten, frei- 
lich auch nüchternen Eindruck. 

Wie seine Vorgänger kennt Opitz nur Verse, in denen Hebung und 
Senkung, streng einsilbig bleibend, miteinander wechseln. Er nennt sie in 
Anlehnung an die alte Metrik versus iambici bzw. trochaicL Das Epoche- 
machende bei ihm ist die Durchführung vollkommenster Übereinstim- 
mung des Metrums und Wortakzents. Seine Verse, in denen unverkennbar 
die französische Altemation nachwirkt, sind deshalb akzentuierend-alter- 
nierend.*) 

Opitz hatte Gesner und Weckherlin gegenüber vollkommen Recht. Für 
die neue Renaissancepoesie, die nicht, wie die des 16. Jahrhunderts, satirisch- 
didaktische Dichtung war, paßte der Staccatostil nicht mehr. Weckheriins 
Gedichte lesen sich schlecht. Das hat der Dichter auch wohl gefühlt, da 
er seine Verse trotz theoretischer Ablehnung doch bei den späteren Auflagen 
von 1641 und 48 meist im Sinne seines Gegners Opitz gebessert hat. 

Anm. Die Auffassung der frühneuhochdeutschen Verse wird in den Metriken von 
Kauffmann (§ 151) und Minor (S. 347 u. ö.) durch die unrichtige Vorstellung geschädigt, 



») Fischer, Bd. 2, 511 ff.; vgl. Saran, 
Rh. d. frz. Verses 164. 

») Vgl. RUBENSOHN, Euph. 6, 40 ff. 



«) Witkowski, Hall. Neudr. 189—92, S. 68. 
*) Vgl. Rh. d. frz. Verses S. 164 ff. 
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welche diese Gelehrten — im Anschlufi an die gangbare Lehre — von der romanischen 
Verstechnik haben. — Jon. Otts Liederbuch (1544) herausgeg. von R. Eitner, L. Erk und 
O. Kade, Publ. alt. Musikw. 1— III; J. Chr. Wagenseil, Von der Meistersinger holdseligen 
Kunst an: De civitate Noribergensl commentatio, Altdorf 1697; J. G. Schottel, Teutsche 
Vers- oder Reimkunst, Wolfenbüttel 1645 (von der Teutschen Haubtsprache, T. IV); Lau- 
rentius Albertus, Deutsche Grammatik, 1573, herausgeg. von C. Müller-Fraureuth in : J. Meiers 
alt. d. Gramm. III; Albert Ounger, Deutsche Grammatik 1573, herausgeg. von W. Scheel 
(ebenda IV), Halle, Niemeyer, 1897; K. Helm, Zur Rhythmik der kurzen Reimpaare des 
16. Jahrb., Diss., Heidelberg 1895; A. Englert, Die Rhythmik Fischarts, München 1903; 
K. GöDEKE, Gedichte von G. R. Weckherlin (Deutsche Dichter des 17. Jahrh. V), Leipzig 
1873; E. HÖPFNER, R. Weckherlins Oden und Gesänge, 1865, S. 14 f.; J. Popp, Die Metrik 
und Rhythmik Th. Mumers, Diss., Heidelberg 1898; E. Höpfner, Reformbestrebungen auf 
dem Gebiet der deutschen Dichtung des 16./17. Jahrb., Progr., Berlin 1866; W. Sommer, 
Die Metrik des Hans Sachs, Halle, Niemeyer, 1882; Ch. A. Mayer, Die Rhythmik des Hans 
Sachs, Beitr. 28, 457 ff.; Joh. Clajus, Deutsche Grammatik 1578, herausgeg. von F. Weidling 
(J. Meier Nr. II), Strafiburg, Trübner, 1894; M. H. Jelunek, Zur Rhythmik des 16. Jahrh., 
Beitr. 29, 356 f. ; H. Fischer, G. R. Weckherlins Gedichte, 2 Bfinde (Shittgart, LitVer. 199, 200), 
1894 (Bd. II, S. 511 ff. über W.s Metrik); M. H. Jelunek, Die Psalmenübers. des P. Schede 
Melissus, Hall. Neudr. 144—48. 1896; rec. Drescher, A. f. d. A. 27, 332 f.; G. WrrKOWSKi, 
Diederich v. d. Werder, Leipzig, Veit, 1887 [darin über Tob. Hübner]. 

Die Verskunst der Neuzeit 

§37. 

Von Opitz bis Klopstoclc 

Opitz wurde der Begründer der neueren Dichtung und ihrer Technik, 
weniger durch die Vorschriften seiner Poeterey (1624) als durch das Vor- 
bild seiner Teutschen Poöraata vom Jahre 1625. Er bljgb der maßgebende 
Lehrer, bis Klopstock ein neues Versideal zur Herrschaft brachte. Opitzens 
Dichtung ist zum größten Teile die der Renaissance, wie sie sich in Italien, 
Frankreich, England, Holland entwickelt hatte. Wesentlich ist an ihr, daß 
sie Lesepoesie war, jedenfalls sich nicht notwendig mit Musik verband oder 
gar ausdrücklich für sie gedacht war. Deutsche Leselyrik gab es bis dahin 
aber nicht. Durch diese Renaissancepoesie kam eine Fülle neuer Verse 
und Strophen zum Gebiet der Sprechpoesie hinzu. Die Herrschaft der 
Reimpaare wurde gebrochen, ja vernichtet. 

Neben dieser Renaissancepoesie fürs Lesen steht die protestantische 
geistliche Lyrik, die im Gesangbuch das Organ hat, durch das sie weite 
Kreise beeinflußt. Sie ist ihrer Art nach Singlyrik. Aber wie neben 
der Bibel auch das Gesangbuch gelesen und vorgelesen wird, so ist sie 
zugleich auch Leselyrik. Und da die Musik des 16. Jahrhunderts un- 
gemein entwickelt war, die Komposition und der Satz bedeutende Kennt- 
nisse erforderten, so fielen jetzt Dichter und Komponist selten mehr zu- 
sammen. Man dichtete ,Originaltöne^ ohne Rücksicht auf selbst erfundene 
Weisen, freilich oft auch Liedertexte nach bekannten Melodien. Immerhin 
gewöhnte man sich — natüriich unter dem Einfluß der Renaissancepoesie — 
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auch auf diesem Felde an Leselyrik (oben S. 196) und suchte ihr selb- 
ständigen Reiz zu verieihen. 

Drittens läuft nebenher das Volks- und Gesellschaftslied, dessen Wir- 
kung auf dem Gesang beruht. Kunstdichter wie Schede, Zincgref, Opitz, 
Fleming, Th. Hock *) und viele andere haben mit ihm Fühlung. Die Mög- 
lichkeit, auch hier zur Buchlyrik zu kommen, lag nahe. 

Die Aufgabe der Verslehre wäre nun, die Fülle der Formen fest- 
zustellen, zu ordnen und nachzuweisen, wie sich der prosaisch-flüssige oder auch 
spröde Rhythmus der gelehrten Dichtung und derjenige der scharf gegliederten, 
ihrer Melodie beraubten Liedertexte zum wirklich»sinnlich schönen Sprech- 
rhythmus umbildet. F^t K^npgtnf^^, Wi pl^pd ^ flnethe uni.SchUler sind 
djp A^pi<rfpr Hp^ ^^prprhp^^fcflf^ Namentlich wird des letzteren Größe in 
dieser Hinsicht noch längst nicht gebührend gewürdigt. Es ist bekannt, 
dafi seine Gedichte der Melodie widerstreben. Das darf man nicht für 
einen Mangel halten. Und die ,Braut von Messina' gehört zum Gewaltigsten 
und Schönsten, was es überhaupt an Sprechpoesie gibt Es wäre sehr zu 
wünschen, dafi unsere Bühne einmal der formalen Seite der Klassiker die 
Mühe zuwendete, die sie jetzt auf ihre Ausstattung richtet Es werden da 
ungeahnte Wirkungen zutage treten. 

Leider lassen auf diesem Gebiete die Vorarbeiten fast ganz im Stich. 
Herausgeber sollten es sich zur Pflicht machen, die Metrik ihrer Dichter 
systematisch — aber nicht schematisch und papiem — zu behandeln, 
wenigstens an ausgewählten Werken. Arbeiten, wie z. B. die Metrik des 
Kirchenliedes oder besser noch bestimmter, epochemachender Sammlungen, 
wie der Lobwasserschen Psalmen, der Opitzischen Pofimata von 1625, 
sind ebenso dankbar wie ertragreich. 

Die von Opitz begründete Richtung strebte vor allem nach metrischer 
Regelmäßigkeit und Korrektheit. Die verkürzten Formen der Umgangs- 
sprache sprachn, sagt{e)y Heb u. s. w. werden nach ostmitteldeutscher Mund- 
art durch die vollen mit -e ersetzt, ihr Gebrauch nur mit Anwendung des 
Apostrophs {Lieb') zur Vermeidung des Hiatus, der verboten wird, ertaubt 
(Poet Cap. VII). Im übrigen führt Opitz die Fülle der romanischen, ins- 
besondere französischen Metra ein samt ihren Gesetzen. Jeder Vers ist ein 
foemininus oder masculinus und entweder ein iambicus oder trodiaicus: 
damit ist das französische Prinzip der Tonsilben und der Altemation um- 
schrieben. Auch die Silbenzahl soll konstant sein (vgl. Braune, Neudr. S. 46). 
Neu kommt nur — nach Vorgang der Holländer — das akzentuierende 
Prinzip hinzu. Opitz braucht meist Alexandriner — nicht als der erste 
überhaupt. Diese viel gehörte Behauptung beruht auf Tob. Hübners sprach- 
lichem Mißverständnis der bekannten Aristarchusstelle.«) Daneben Vers 
communs (Zehnsilbler) und Drei- bis Achtsilbler in den Oden (Poet 

») M. Koch, Hall. Neudr. 157—9, S. XLV f., LH. 

«) WiTKOWSKi, D. V. d. Werder S. 8 Fußn. ; Rubensohn, Euph. 6, 253. 
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ebd.). Dazu natürlich die Strophenf ormen des Sonetts, der antikisierenden Ode, 
des Epigramms. Auch das geistliche und weltliche Lied klingt bei ihm an. Opitz 
blieb fast unbestrittene Autorität bis ins 18. Jahrhundert. Gottsched faßt 
in seiner Verslehre nur zusammen, was im 17. Jahrhundert üblich ge- 
worden war, nicht ohne im Sinne seines Meisters Opitz auf Klarheit und 
Flüssigkeit der poetischen Schreibart und Strenge der metrischen Form zu 
dringen. — 

Der Vers, der dem 17. Jahrhundert sein Gepräge aufdrückt wie das 
Reimpaar dem 16., ist der Alexandriner. 

Der Alexandriner ist aus Frankreich übernommen. Dort findet er 
sich schon um 1100 in der Karlsreise, dann in einem Teile von Waces 
Roman de Rou,i) in Chansons de geste. Überall tritt er tiradenweise ver- 
bunden auf. Der Name ist erst im 15. Jahrhundert nachweisbar: Bandet 
Herenc, ein Rhetoricien, sagt, die Alexandriner heifien so, weil ein Vers, 
in dem Alexanders Taten beschrieben waren, von dieser Form war. Im 
16. Jahrhundert erklärte man (Fabri, Sibilet), der Alexandriner sei überhaupt 
zuerst in Alexander-Dichtungen verwendet worden. Dafi er von Alexandres 
de Bemay, dem Bearbeiter jenes Alexanderromans, benannt sei, sagt erst 
1581 Fauchet, Recueil S. 85. In ältester Zeit wurde der Vers nach epischer 
Melodie gesungen, später gesagt 

Das Urmetrum des Verses ist 

^ ± - j. -Lij(A.) I - i _ ^ > ^(-) 
d. h. es ist ein steigend-spondeischer (- -^) Doppelvierer, also keine 
Reihe, sondern eine Kette. Beide Reihen sind katalektisch («-^-) oder 
brachykatalektisch ( - i^ a ). Zum Sprechmetrum geworden, hat der Vers 
zunächst, z. B. in der altfranzösischen Karlsreise, sechs bis acht Hebungen. 
Denn die Schlüsse werden meist einhebig, *yJ^ i. > x, X und * i^ x > j. , 
bleiben jedoch zuweilen zweihebig, bzw. wird durch Dehnung und Pause 
der Vierercharakter erhalten.«) Im 12. Jahrhundert ist die ,weibliche* Silbe 
am Schluß der Vorderreihe durchaus noch rhythmisches Element: hinter 
ihr ist sogar Hiatus gestattet. Z. B. KR. 396: Sire, dist Charlemalgnes. Seit 
dem 14. Jahrhundert läfit sich die Neigung nachweisen, den ersten Halb- 
vers nur männlich zu bilden und gegebenenfalls die überschlagende weil)- 
liehe Silbe zu elidieren, mit anderen Worten, der Vers wird — übrigens 
bei scharfer ,C&ure' — in einen strengen Doppeldreier umgewandelt. 
Im 16. Jahrhundert wird dieser Bau durch Sibilet vorgeschrieben, im 17. kommt 
er wirklich zur Herrschaft Der Vers hat selbst im 17. Jahrhundert noch 
spondeischen Grund Charakter und demnach das (Sprech-)metrum 

Außerdem ist er ,abgestuft*, nicht ,gleichschwebendS d. h. im allgemeinen 
sind ein oder zwei Hebungen schwerer als die andern. Z. B. Racine, 



^) Gröbers Grdr. II, 29. 

') Saran, Rh. d. ixt, Verses 420 ff. 
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Athal. 122 les cieux par lul fermäs X-; X-X-^CA); 464 pritez-moi 
l'un et l'autre X-X-;X-X (C); 4 oü sur le mont Sina X-X-^-X- (F).0 
Man vergleiche dazu den Rhythmus der dreihebigen Hinterreihe des Nibe- 
lungenliedes. Über die feinere rhythmische Gliederung vgl. Saran a. a. O. 
403 ff. Im wesentlichen ist der Gang des Verses fallend, es überwiegen 
durchaus die Glieder (NB. nicht Füße!) X-^X und ^X (ebd. S. 417). Fast jede 
Reihe zerfällt in zwei Bünde, wobei die Gliederung X'-X;^X'-(X) sehr 
überwiegt. Der ganze Alexandriner hat deshalb meist die Gliederung 

X-X;-X- I X-X;-X-(X). 
Zwei Alexandriner verbinden sich, z. B. im Drama, zum Couplet. Zwei 

Couplets, eins mit männlichem, eins mit weiblichem Reime, bilden nicht 

selten, aber nicht im Drama und Epos, wieder eine höhere Einheit, einen 

Quatrain. Die cUternance des rimes ist im 17. Jahrhundert Gesetz, d. h. 

die Alexandrinerreime müssen im Geschlecht wechseln: 

z. B. Oui, Je viens dans son templ(e) adorer Vtiernel, \ 

Je viens, selon l'usagfe) antiqu(e) et solennel, \ 

Cilibrer avec voüs, la fameuse joumie 1 . 

oü sur le mont Sina la loi nous fut donnie. u.s.w.l 

Dies Gesetz der altemance des rimes gilt auch, wenn die Alexandriner 

überschlagend reimen. 

Die Lanke und Kehre sind sehr scharf. Indes findet sich doch schon 
Brechung. Noch nicht im altfranzösischen Alexandriner der Karlsreise, aber 
deutlich z. B. bei Racine. Die Brechung in ihren verschiedenen Ord- 
nungen dringt eben auch im Französischen allmählich ein.*) Racine hat 
Couplet-, Ketten-, auch Reihen- und Bundbrechung, doch stets unter Er- 
haltung des syntaktisch scharfen Einschnitts hinter der dritten Hebung. 
Erst die Komiker und Romantiker (19. Jahrhundert) fangen an, die cisure 
abzuschwächen, ja zu verdecken und Brechungen aller Art zu häufen. 

Der vorromantische Alexandriner mit allen seinen Regeln wird von 
den Deutschen nachgeahmt Die ersten sind Winnenberger, P. Schede, 
Tob. Hübner und G. R. Weckheriin. Sie bilden ihn noch alternierend- 
akzentuierend. Vorbild für die späteren wurde dann natürlich Opitz, 
der ihn sehr liebt. Der Vers ist demnach im Deutschen ein akzen- 
tuierend -alternierender Doppeldreier mit deutlichem syntaktischen Ein- 
schnitt in der Mitte. Die strenge Silbenaltemation eriaubt leicht metrische 
Drückung: diese darf unter keinen Umständen durch Verlegung des Vers- 
iktus (,TaktumstellungO verwischt werden. Die Couplet- und Kettenbrechung 
gestattet — nach französischem Vorbild — bereits Opitz: 

O Wol, und mehr als wol, dem weldier weit vom kriegen. 

Von sorgen, mäh und angst, sein Vattergut kan pflügen. 

Lebt sidier und in ruh, noch wie die alte Welt 



>) Vgl aacfa E Stengel, Zs. f. frz. Spr.-Lit 28, 2, 91 f. 
') Saran a. a. O. S. 438. 
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Zu zelten des Satums, und pflügt sein kleines Feld; 
Spant Roß und Ochsen für, darff seinen sin nit krencken 
Um armer Leute schweiß, |{ weis nichts von Wechselbäruken, 
Von Wucher und Flnantz, || Ist alles kummers frey: 
Daß nlt sein Haab und Gutt Im Meer ertruncken sey. 
Giyphius dagegen liebt die Brechung aller Arten :0 Sonette (1637) 
1 , 3 ff . (Manheimer) : 

O Meister aller Kunst, o Fremd, die alles Leid 
Vertreibt, \\ o keusche Taub, vor der die Hellen-Raben 
Erzittern! \\ welche noch, eh denn die Berg erhaben 
Und eh die Welt gegründt; eh das gestirnte Kleid 
Dem Himmel angelegt, ja schon von Ewigkeit, 
Die zwey, die dir gantz gleich, von Sich gelassen haben! 
7, 9 ff. Oleich wie die Wiesenblum früh mit dem Uecht der Welt 
Hervor kombt, \\ unnd noch eh der Mittag weggeht, \ fält; 
So bin Ich auch benetzt mit Thränen taw ankommen: 
So sterb Ich vor der Zelt: O Erden gutte Nacht! || 
14,4/5: Und sprich den Herren an, durch dessen Trew sie stehen 
Kan, II stilff und änbewigt; 
Im letzten Beispiel sogar Gliedbrechung, die aber wohl selten ist. 
Wie weit die Abstufung von den Deutschen nachgeahmt ist, bleibt 
zu untersuchen. Mir scheint, als ob sie stark abgedämpft oder gar nicht 
beachtet sei. Die Melodie ist (immer?): 

. (bei energischem Schluß auch wohl . |. 

Anm. Kauffmanns Ansicht (D. Metr. S. 143), seit Opitz wären die alten Stufenverse (di- 
podische Verse) verbannt gewesen, ist mir zweifelhaft. Denn das bekannte Gedicht Opitzens: 

,Ich empfinde fast ein Grauen, 

dafi ich. Piato, für und für' 
ist abgestuft, wenn auch die Siibenaltemation die Abstufung etwas abdämpft. So noch 
manche andern Oden. — 

So sehr Opitz im 17. Jahrhundert maßgebend wurde und blieb, so 
wenig sich irgend jemand seinem Einfluß entziehen konnte, Widerspruch 
fehlte nicht Manche Dichter fühlten wohl, daß man mit dem akzentuierend- 
altemierenden Stile Eigentfimlichkeiten der früheren Technik aufgäbe, die 
wert wären, erhalten und durchgebildet zu werden. Man griff bewußt auf 
sie zurück und es entstand, zunächst freilich in bescheidenem Umfang, ein 
modemer »archaisierender* Stil, analog dem der mittelhochdeutschen Dak- 
tylen. Auch hier soll ,archaisierend' ohne antiquarischen Beigeschmack 
gelten. Die Reaktion gegen Opitzens strenge Kunst zeigte sich mancher- 
orts und in verschiedener Weise. 

Zunächst in der Einführung zweisilbiger Senkungen, wie man 
damals sagte »daktylischer* bezw. ,anapästischer* Füße. Um 1637 tauchen 

>) Manheimer S. 20. 
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sie mehrfach in der Literatur auf. Der erste, der sie empfahl und in 
größerem Maßstabe verwendete, war jedenfalls A. Buchner (1591 — 1661). 
öffentlich geschah es zuerst im ,OrpheusS einer ,Aktion' in fünf. Akten, 
komponiert von Heinr. Schütz, mit Opitzens Dafne (von 1627) eine der 
ersten deutschen Opern. *) Orpheus wurde am 20. November 1638 auf- 
geführt und seinerzeit viel bewundert; >) Schütz hatte sich übrigens das ,dak- 
tylische^ Versmaß für den Schlußchor des Orpheus geradezu erbeten. 
Ludwig von Anhalt, das Haupt der Fruchtbringenden Gesellschaft wider- 
setzte sich aber der Aufnahme der Buchnerschen Neuerung in die Vers- 
kunst. Schließlich gab er nach, doch mit der Beschränkung, >) der Ale- 
xandriner müsse von diesen Füßen frei bleiben; „in den daktylischen und 
anapästischen Reimen aber mögen sie herummerhüpfen und springen, wie 
sie können und vermögen*. Dabei ist es denn bis Uz und Ew. v. Kleist 
auch geblieben. Vgl. unten § 38. 

Buchner hat dann seine Daktylen und Anapästen auch theoretisch 
vertreten. In der Anleitung zur Deutschen Poeterey (hrsg. erst 1665) 
empfiehlt er sie (Kap. VII, S. 138 ff.). Ein bewundertes Muster dieser 
Versart war folgendes Gedicht Buchners (bei Gödeke, 11 Bücher deutsch. 
Dicht. 1, 289): 

I, 1. Lässet uns, lasset uns mindern im Gärten 

hiute der Rosen und Tulipen Zähl. 
2. Wollen wir arme noch Morgen erwarten? 
Sterbliche sind wir ja cUlezumal. 

II, 3. Die Blumen entstehen; wer säumet zu gehen? 

der Winter kommt bald, 
5. Berufet die Wälder, schleift Wiesen und Felder, 

und macht die blühende Sommerlust alt. 
Buchner braucht, seine Verse zu erläutern, die Ausdrücke der antiken 
Schulmetrik, sie mit denen der romanischen verbindend. In Wirklichkeit 
holt er jene dreisilbigen Füße nicht aus der Antike, sondern, wie er selbst 
sagt, aus den ,gemeinen Liedern' und aus Goldasts Mitteilungen aus der 
sog. Manessischen Handschrift^) Die ,Daktylen* der Minnesinger sind also 
die letzte Quelle dieser anmutigen Formen. Buchner führt nur die schon 
seit dem 13. Jahrhundert vorhandenen Füße ^XX, XX-, X-X in die 
Kunstdichtung des 17. Jahrhunderts ein. Sie werden von ihm, wie wohl 
schon von Lichtenstein, nicht als Auflösungen von Spondeen, sondern als 
durchaus selbständige Versfüße empfunden, müssen auch vom Metriker so 
behandelt werden, um so mehr, als sie ihre eigentliche Vollendung wohl in 
Liedern des Tripeltakts erhalten haben. Ihr Rhythmus im deutschen Sprech- 
vers ist jedenfalls J J J bezw. #*/#,J J J,J J J. 

») Herausg. von Hoffmann, Welm. Jb. | ») Krause, Erzschrein S. 327; Buchner 

U. 13ff. ' S.35. 

«) Vgl. W. Buchner S. 44 ff . *) W. Buchner S. 72. 
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Gleichzeitig mit Buchner scheinen auch andere Poeten diese Metra 
aus den ^gemeinen Liedern' hervorgeholt zu haben. Simon Dach bat 
jedenfalls Daktylen schon in dem bekannten Hochzeitsgedicht Anke van 
Tharau öss, de my gefällt vom Jahre 1637.*) 

Sehr liebt sie Fr. v. Logau. Er bringt einmal Daktylen sogar, und 
zwar vor 1637, in den Alexandriner hinein, in folgender Weise:«) 

Sind Märtis Kinder nicht fiine, gesegnete Uute? 

Was Gott, Mensch, Fiind, Freund hat, wird ihre tägliche Baute. 
D. h. je die zweite Hälfte des Verses wird durch einen »daktylischen' Dreier 
ersetzt. Die Hauptmasse der Daktylen Logaus fällt jedoch in seine spätere 
Lebenszeit (nach 1637). Buchners Vorbild hat auf ihn wohl Einflufi gehabt 

Bekannt und beliebt wurden die neuen Metra aber erst, als Filip 
Zesen im Hoch-deutschen Helikon, Wittenberg 1640 (ich zitiere nach der 
dritten Auflage von 1649) kräftig für sie eintrat. Zesen rühmt in der Vor- 
rede Buchners Verdienst um die Bereicherung der deutschen Metrik: er 
nennt ihn den würdigen Vater der ,schönen und färtigen Dattelahrt', näm- 
lich eben der Daktylen. Dann gibt er Untertreppe, vierte Stufe eine Auf- 
zählung der möglichen Versformen, fünfte Stufe ein daktylisches, sechste 
ein anapästisches Beispiel. Vgl. noch Mitteltreppe 4. 

Wenn auch Buchner die gleitenden Füße zunächst wohl ohne jede 
Rücksicht auf die daktylischen, anapästischen und logaödischen Metra der 
Alten eingeführt hat, so ergab sich der Vergleich mit diesen antiken Mafien 
doch ganz von selbst. Man erkannte bald, daß sich die neuen ,Dattel- 
reime' zur Nachbildung griechischer und lateinischer Formen der daktylo- 
anapästischen Art gut eigneten. 

Auch diese Einsicht findet sich bei Zesen. Mitteltreppe, vierte Stufe 
nennt er das Schema -- X X '^ X Adonisch, --XX'^'XX-^'XX'- Alkmanisch 
und meint, auch der Hexameter lasse sich mittelst dieser gleitenden FüBe 
nachbilden. 

Natürlich lag es nahe genug, auf Grund solcher Erwägungen nach 
Vorgang der Alten Trochäen und Daktylen, Jamben und Anapästen zu 
mischen. Der strenge Opitzianer J. P. Titz verbindet in derselben Strophe 
,Iamben* und ,Anapästen' (Fischer S. 98 f.): 

Nun gehet hin! Warumb verziehet Ihr? 

Ihr liebstes Paar, wolan! Die Zelt Ist hier: 

Die Nacht ist bald vergangen: 

Die Sterne, so am hellen Himmel stehn. 

Verwarten mit Verlangen, 

Und heißen Euch nunmehr zu Bette gehn. 

So gehet in Frieden, Ihr liebenden Hertzen, 

Und leget euch nieder zur Ruh! 



*) ÖSTERLEY Nr. 174. 

«) Effner S. 21 Nr. 52. 
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Geht, Übet und liebet, ohn Sorgen, ohn Schmertzen. 
Wir wünschen Euch Glücke darzu. 
Das Gedicht steht in den Eh-Gedanken von 1672, ist aber älter. 
Von da bis zur Vermischung in demselben Verse war es nur ein 
Schritt, den der Blick auf die antiken Logaöden erleichterte. Auch hier 
geht Zesen mit seiner Tabelle auf der Mitteltreppe, fünfte Stufe, voran. 
Er empfiehlt den Vers 

tagend hat, lilder!, um und um viel nilder 
ausdrücklich für ,Saffische' Lieder. 

Zesens Anregungen fielen auf guten Boden. So bei den Nürnberger 
Dichtem, die natürlich Buchnern auch kennen (J. Tittmann S. 64). Im Stile 
des Wittenberger Poeten sind Strophen wie Gödeke, 1 1 Buch. I, S. 348 
(Wechselgesang, von J. Hellwig), S. 354 (Pocal, von J. Schottel). Misch- 
verse, wie sie Zesen empfiehlt, findet man ebd. S. 345 (Der Vogelsang, von 
G. Ph. Harsdörffer). 

Flüchtige Vogel, grüßet den Morgen! 
Wecket der Menschen tägliche Sorgen! 
Singet und klinget dem Höchsten ein Ued, 
Welcher uns giebet Segen und Fried. 
Dancket dem Herren, lobet Ihn alle! 
Stimmet mit gleich erhabenem Schalle, 
Echo der Thäler, gegen Euch halle! 
Der Spondeus steht immer an zweiter Stelle und hängt hier mit der dort 
liegenden Fuge zusammen. Das Metrum stammt wohl aus dem Liede. 
Ein anderes Beispiel bei Tittmann S. 118. Ebd. S. 121, wo sapphische 
Verse nachwirken: 

Wie das güldene Sonnenlicht behaget. 
Wie der flammenden Sterne Reigen leuchtet. 
Wie der silberne Mond des Nacktes taget u. s. w. 
Vermutlich unter Zesens Einfluß versucht dann Simon Dach die Sapphische 
Strophe nachzubilden (vgl. österley Nr. 31, vom Jahre 1640): 

Lasset uns dmbslg Gott den herren bitten. 
Daß wir bei ziiten diese leibes-hütten 
Mögen ablägen, und aus diesem leyden 
Sälig abscheiden. 
Der Daktylus steht bei ihm nicht wie bei Horaz an zweiter, sondern an 
erster Stelle. Vgl. damit übrigens Nr. 258, wo dieselbe Sapphische Strophe 
nach älterer Weise, d. h. mit Altemation der Silben und natürlich akzen- 
tuierend nachgeahmt wird. Es ist dasselbe Versmaß wie im Kirchenlied 
Herzllebster Jesu (oben § 20). Vgl. dazu Zesen, Obertreppe, vierte Stufe. 
Man erkennt, wie durch Buchners Neuerung und Zesens theoretische 
Darstellung ein guter Grund gelegt war, antike Metra klangvoll und sprach- 
gemäfi nachzuahmen. Klopstocks Kunst waren damit die Wege geebnet. 
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Das ist damals noch in anderer Hinsicht geschehen. Zesen ist im 
1 7. Jahrhundert auch, soviel mir bekannt, der erste, der ein Gefühl für die 
Wirkung der »Zusammenziehung*, genannt »Ausfall der Senkung*, hat. Mittel- 
treppe, zweite Stufe zeigt er, wie man aus dem glattlaufenden trochäischen 
Verse ,Zwischengattungen* bilden kann, wenn man — modern ausgedrückt — 
die Senkung fehlen läßt. Z. B. 

alles geht )( nach der tollen Welt 
aller schmudk versttlbt){mit dem winde. 
Er hat diese Technik in uhr-alten liedern gefunden (Mitteltr. 5), unter 
andern auch in Luthers Ein feste Burg, dessen hergehörende Stellen er 

richtig so analysiert: 

der alt'\böse \ feind 

mit ernst 1 ers itzt I meint 



Ganz richtig fühlt er im Worte ernst, welches gleichsam mit Macht er- 
hoben werde, einen Nachdruck. Freilich, den neuhöfischen jnittelhoch- 
deutschen Dichtem, welche trotz der alternierenden romanischen Vorbilder 
auf die altdeutsche Zusammenziehung zurückgriffen und mit ihr eine ge- 
wisse ,archaisierende* Stilart bildeten (vgl. oben §§ 33, 34), tut es Zesen 
nicht nach. Für Sprechmetra läfit er den ,Ausfall der Senkung* nur ganz 
selten zu; seine eigentliche Stelle sei im Gesang (Mitteltr. 5, Schluß). Den 
Reiz der Zusammenziehung hat doch erst Klopstock voll empfunden. 

Noch in einem dritten Punkt wird in jener Zeit über Opitz hinweg 
auf den älteren Stand der Verstechnik zurückgegangen: bei der metri- 
schen Drückung. 

Der Versstil Opitzens ist flüssig, aber prosaisch. Gryphius dichtet 
schwer und nachdrücklich. Er erreicht das u. a. in den lyrischen Gedichten 
dadurch, daß er gern schwere einsilbige Worte in die Senkung setzt und 
einsilbige Worte häuft Einsilbige Worte galten damals, z. B. bei Schottel, 
als mittelzeitig, für Senkung und Hebung gleich geeignet. Gryphius führt 
also damit metrische Drückung ein, zunächst soweit das die Opitzische 
Regel zuließ.^) Gegen Opitz aber mißt er auch Formen wie obsiegen nicht 
daktylisch, sondern X'^X und läßt sogar die schwere metrische Drückung 
der Wirkung wegen wieder zu: zu zahlen was, Jisus irseufzt.^) Das ist 
zweifellos bewußte Rückkehr zur vor-opitzischen Kunst. 

Rist, sonst ganz Opitzianer, baut die Alexandriner seines Gedichtes 
auf Gustav Adolfs Tod (Gödeke, Deutsch. Dicht, d. 17. Jahrhunderts, Bd. 15, 
S. 149 ff.) in Hübners späterer Manier, d. h. mit starken Drückungen im Reihen- 
anfang (z. B. Vers 32, 36, 44, 103, 120, 121 u. ö.), übrigens ganz stilgemäß. 

Am besten lassen sich solche ,archaisierenden^ Versuche an der Hand 
der Geschichte des Knittelverses nachweisen. Durch die Dichtung 

>) V. Manheimer S. 5 ff., bes. S. 8. 
<) Ebenda S. 9. 
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Opitzens und seiner Schule war die Reimpaardichtung des 16. Jahrhunderts 
verdrängt worden. Mit ihr ihre Technik. Also jene altemierend-akzen- 
tuierende Weise, die den ihr wesentlichen Staccatovortrag durch metrische 
Drückung erreichte. Zugleich die akzentuierenden Reimverse, die neben 
jenen, als Ausläufer der mittelhochdeutschen Erzählungsliteratur standen, 
mit ihren freien und überfüllten Senkungen. Auch dem im Metrum und 
in den Sprachformen freien Volkslied war man nicht freundlich gesinnt. 
Verdrängt waren diese Gattungen aber nur aus dem Gebiet der höheren 
Literatur. Man druckte und las nach wie vor die älteren Dichter,^) ja die 
gelehrten Dichter sorgten selbst dafür, daß der Zusammenhang mit der ver- 
gangenen Zeit nicht verloren ging. Opitzen allein verdanken wir bekanntlich 
das Annolied. Die freien, akzentuierenden Verse pflegten die Spruchsprecher, 
Pritschmeister u. a. Sie blieben immer populär,*) wie auch das Volkslied. 
Z. B. Wagenseil S. 467 (Verse eines bekannten Spruchsprechers): 

Herr Gott, du gerächter Richter 

der da bey der Nacht kennst alle Gesichter; 

thüe mir doch so viel zu lieb, 

säg mir, wir seyn die drey Dieb, 

die mich haben in Fischbach getragen, 

daß ich sie kän bey meiner Obrigkeit verklagen. 

So wird ich wieder frdlich seyn und wädier lachen, 

wann man sie straft, daß ihnen der Hirtz-Bendel thut krachen. 
Wie sich die Vorstellung fest setzte, Verse könnten überhaupt nur 
gut sein, wenn sie streng nach dem Wortakzent gebaut wären, habe ich 
Rh. d. frz. Verses S. 219 ff. gezeigt. Die Folge davon war bald, dafi der 
Opitzianer jene alterniere nd-akzentuierenden Reimpaare, die ,Hans-Sachs'- 
Verse, — fälschlich — streng akzentuierend las. Sie entbehrten nun, 
namentlich wenn man den Zustand der Drucke berücksichtigt, beinahe jeder 
erkennbaren Form ') und unterschieden sich von akzentuierenden Versen mit 
freien Sehkungen kaum. 

An Opitzens strenger Technik gemessen, schienen daher sowohl die Pritsch- 
meisterverse, wie die Hans-Sachsischen gleicherweise roh. Man verurteilte sie 
alle als ,Knittelverse'. Dieser Ausdruck übersetzt das mlat. versus rhopalici, mit 
dem später gereimte, sog. leoninische Hexameter bezeichnet wurden. Der Name 
ging dann, vielleicht seitSchottel, auf deutsche Alexandriner mit Zäsurreim über: 

z. B. Wenn seiner Tugend licht so klar hereiner bricht. 
Weiter auf die alten Reimpaare und ihre Nachzügler, überhaupt alle Verse 
älterer nicht Opitzischer Technik. Canitz (1688) sagt z. B.: 

Davon ich nach der Meisterart, 
und zwar in Knittelversen zart, 
dir etwas vor will singen. 

«) Flohr S. 21, 24. ») Minor» S. 355. 

*) S. 23. 

Handbuch des deutschen Unterrichts. Bd. III. Teil 3. 21 
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Immer hat das Wort einen tadelnden Sinn. Mit dieser Abneigung gegen 
den steigenden Doppelvierer hängt es zusammen, daß man ihn — natür- 
lich nur außerhalb der Strophe — selbst rein nach Opitz gebildet mied: 
seine Stelle nimmt der Alexandriner ein.^) Hans Sachs, der bedeutendste 
Vertreter der älteren Periode, wurde als Vater der sog. Pritschmeister- 
poesie sehr verspottet und verachtet, «) mit ihm natürlich die Spruchsprecher, 
Pritschmeister, Gelegenheitsdichter, Bänkelsänger, welche nach wie vor 
in der älteren Art dichteten. >) Allmählich übt die Opitzische Regel auch 
in dieser niederen Dichtung ihren Einfluß.*) Umgekehrt aber holt die 
moderne Dichtung die alten Knittelverse hervor und entwickelt in An- 
lehnung daran einen ,archaisierenden' Stil, teils direkt in Opposition gegen 
Opitz, teils um gewisse, besonders scherzhafte, Wirkungen zu erreichen. 
Sie geht dabei nicht nur von den Reimpaaren, sondern auch vom Liede aus. 

1656 braucht Gryphius im Peter Squenz^) satirisch den Knittelvers: 
er will die Pritschmeisterdichtung verspotten, indem er sie nachahmt. 
1652 erscheinen Laurembergs niederdeutsche Scherzgedichte, in deren vierten 
der Dichter über alamodische Poesie spottet und den korrekten Versen 
Opitzischen Stiles die eigenen gegenüberstellt: es sind Pritschmeisterverse, 
wie die oben mitgeteilten, doch mit Alexandrinern (z. B. 4, 428 — 454 u. ö.) 
darunter. Auch die andern Gedichte enthalten viel Pritschmeisterverse. 

J. Rist verwendet im Poet. Lustgarten (1638) den iambischen Vierer, 
durchweg männlich und akzentuierend, und zwar in einer schwankartigen 
Erzählung (vgl Goedeke-Goetze S. 201). 

Bei Sacer Reinhold treten spruchartige Reimpaare auf, in polemischer 
Absicht. Chr. Reuter erweitert ihr Gebiet: er braucht den Knittelvers rein 
satirisch zur Schilderung von Typen des niederen Volkes.«) 

Diese Versuche sind ganz im echten Stil : freie Senkungen oder auch 
Silbenzählung. Aus der Pritschmeisterpoesie kommen die Knittelverse, 
was begreiflich ist, in die Dichtung der Hofpoeten, die im Grunde Ähn- 
liches zu tun hatten wie ihre Kollegen der niederen Art. Aber nifn werden 
sie höfisch: Canitz ist hier zu nennen. Er gibt die freie Behandlung der 
Senkung auf — nicht ohne Einfluß der Franzosen — , so daß der Vers 
das Schema X-X-X-X-(X) hat; weicht aber öfters von der Wort- und 
Sinnbetonung ab. Metrische Drückung und Altertümliches im Stil kenn- 
zeichnet seine Art. Dabei verwendet er teils Reimpaare, teils Strophen. 

Z. B. Ohn Zweiffei, lieber Bruder mein, 
wirst du von mir ein Schreiben fein 
Zu Händen han empfangen. 
Und daraus wohl ersehen satt 



>) Flohr S. 16. 

«) Ebenda S. 21 f. 

») Vgl. Waqenseil, Von der Meister- 
singer etc., Kap. II, III (S. 489). FLohr S. 26. 



<) Flohr S. 28. 

») Hall. Neudr. Nr. 6, S. 21. 

«) Flohr S. 33. 
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wie es cUlhier in dieser Stadt 
und auch bey Hof ergangen. 

Mit diesem Gedicht knüpft er ans Bänkelsängerlied an. Vgl oben die 
Stollen des Eckenliedes (S. 296). 

Mehr und mehr verstattet dann Chr. Wemicke (seit 1701) dem Knittelvers 
Eingang, ihn burlesk-parodistisch verwendend. Die Technik ist wie bei Canitz. 

Als besondere Stilart wird der Vers von Hunold anerkannt Er ist 
nun regelmäßig vierhebig-achtsilbig geworden, eigentlich nur mehr in 
Sprache und Stil den Zusammenhang mit älteren Formen verratend. In 
dieser Form wird er von Gottsched empfohlen/ der auch den Stil zu treffen 
ausdrücklich auf die Lektüre des Theuerdanks, Hans Sachsens u. a. hin- 
weist») Er betont mit zuerst das echt Deutsche dieser Versart 

Nach Gottsched empfahl ihn Breitinger in der Critischen Dicht- 
kunst II, 467 (1740), aber für ernste Gegenstände, als Ersatz des Hexa- 
meters; dies wegen seiner metrischen Freiheit Hier dient der Hinweis auf 
die Hans-Sachsische Technik (die Breitinger streng akzentuierend bei fester 
Silbenzahl auffaßte) bereits der Polemik gegen das Überwiegen der Alter- 
nation m der deutschen Verskunst. Breitinger weist damit in die nächste 
Periode hinüber. Rosts ,Teufel' (1753), ein Angriff auf Gottsched, kehrt 
daraufhin zu einer altertümlicheren, freien Technik zurück.') 
Z. B. Schnauzt sie dn, als war sie Pdck, 
wie der ther den Bütelsddi. 
Hier knüpft die Technik Goethes und Schillers (Wallensteins Lager) an. 

Literatur: V. Manheimer, Die Lyrik des A. Giyphius, Beriin, Weidmann, 1904; 
0. FLOHR, Geschiclite des Knittelverses, Berlin, Vogt, 1893 [BerL Beitr. z. geruLrom. Phil,, 
Germ. Abt 1]; W. Buchner, August Buchner etc., Hannover, Rflmpler, 1863 [fiber die Dak- 
tylen vgl S. 32 ff.]; G. WrrKOWSia, Diederich v. d. Werder, Leipzig, Veit, 1887; L. H. Fischer, 
J. P. Titz' Deutsche Gedichte, Halle 1888; H. Osterley, Simon Dach, Stuttgart, LiLVer., 
Nr. 130 (1876); a Ettner, Fr. von Logaus simtliche Sinngedichte, ebenda Nr. 113 (1872); 
J. Tittmann, Die Namberger Dichtersdiule, Götttngen 1847. 

§38. 

Von Klopstocks Auftreten bis 1780. 

Opitzens Beispiel und Autorität bewirkte, dafi die Metrik — ganz 
im Sinne der französischen Muster — von .der Silbenaltemation beherrscht 
blieb. £|lan. empfand sie fast als Gesetz, Trotz Buchner, Logau, den Nüm- 
bergem, Zesen u. a. blieben eben dreisilbige Füfie selten. Das bezeugen 
Breitinger, Grit Dichtk. 1740, II, S. 470, und Gottsched, Spracht« S. 655 f. 
Breitinger trat, im Sinne der metrischen Reaktion des 17. Jahrhunderts, ffir 
Abwechslung in den Füßen ein: man thote besser, so man die Regel, die 
befiehlt, die hohen und tiefen Accente beständig miteimmder abwediseln 
zu lassen, fahren Hesse, und er laubete, nadi dem Exempel der Ausländer 



') FLOHR S. 59. *) Ebenda S. 105 f. 

>) El>enda S. 85. 
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[nämlich der Franzosen] auf jedem Tritte, alleine die Abschnitte aus- 
genommen, hohe oder tiefe, lange oder kurtze Sylben zu setzen, zumahl 
da es nicht fehlen könnte, daß man auf diese Weise nicht einen an- 
genehmen Wechsel von natürlichen Jamben, Trochäen und Daktylischen, 
erhalten würde, welche gantz unbegehrt und ungesucht in den Vers 
4iommen würden. Aber diese Mahnung hätte schwerlich Opitzens Autorität 
gestürzt. Erst mit Klopstock bricht eine neue Periode der deutschen Vers- 
kunst an. Es ist ihre zweite und höchste Glanzperiode. 

Dreieriei charakterisiert die Kunstdichtung des 17. Jahrhunderts: Alter- 
nation der Silben, Reim, strenge sich gleichbleibende Formen, im wesent- 
lichen nach dem Vorbild der romanischen Dichtkunst. Die Dichter fühlten 
sich, soweit sie nicht das geistliche Lied pflegten, als Schüler der höher 
kultivierten Romanen und waren deshalb sehr bedacht, die Form und den 
Stil ihrer Originale nachzubilden. Im 18. Jahrhundert verband sich diese 
regelmäßige Poesie noch mit der klassisch-französischen, in der der Rationa- 
lismus der Zeit nicht zu verkennen ist, mit den Gedanken der Wolffischen 
Philosophie und der französischen Aufklärung. Vertreter dieser Richtung 
war Gottsched und sein Kreis. Die Dichter, welche die Macht dieser Poesie 
1 brachen, schufen von ganz anderen Grundlagen aus die neue Kunst Klop- 
stock war der Bahnbrecher und hat der Zeit bis Ende der siebenziger Jahre 
den Stempel seines Geistes aufgedrückt. Er beherrscht unmittelbar und mittel- 
bar die besten Geister seiner Zeit, weit mehr als die übliche Darstellung 
der Literaturgeschichte erkennen läBt. 

Klopstock hat die Sicherheit des intuitiven Erkennens und die un- 
gemeine Erregbarkeit des Dichters, beides damals in dem Worte ,Gefühl* 
sprachlich verbunden. Dazu die Fähigkeit und Kraft sich auszudrücken. Und 
daß diese Eigenschaften eine wirkende, ja revolutionäre Machtjn der Poesie 
wurden, dafür sorgte das Glück der Umstände. Die weiche, stark sinnliche 
Symbole nicht verschmähende Religiosität Zinzendorfs bemächtigt sich 
der Seele des Jünglings, die Hinweise der Schweizer Kunstrichter auf das, 
was die deutsche Literatur noch leisten müsse, schwellen seinen patrio- 
tischen Stolz, treiben ihn an, sich die höchsten Ziele der Poesie zu 
stecken. Die weitverbreitete mystische Strömung der Zeit erfaßt ihn und 
läßt ihn in der Annäherung der Seele an Gott — sie ist mit stärkster Er- 
regung des religiösen Gefühls identisch — den Sinn und das höchste 
Glück des Daseins finden, i) Anderen mitzuteilen, was er fühlt, auszusprechen, 
was ihm offenbart ist und was ihn aufs höchste bewegt, ja seine Mit- 
menschen hinaufzureißen, Gott entgegen, dies wird und bleibt der Zweck 
' seines Dichtens. Nicht in Nebenstunden macht er Verse: Poes ie ist sein 
' Lebenshferuf , und derselbe ist . heilig. Klopstock fühlt sich als Vertrauten 
und Propheten Gottes unter einem Volke, das kalte Orthodoxie, Skepsis, 

^) Vgl. den kleinen Aufsatz im Nordischen Aufseher von der besten Art über Gott 
zu denken u. a. m. 
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Deismus und Materialismus von Gott abgeführt haben. Er will ihm helfen,] 
die verlorene Gemeinschaft mit Gott wieder zu gewinnen, auf dem Wege," 
auf dem er sie selbst gefunden. Poesie ist ihm Ausdruck des Gefühls/ 
Offenbarung aus der Tiefe des eigenen Selbst, des Genies. Die Ode ,An 
den Erlöser^ spricht seine Oberzeugungen aus. 

UtuLdiescL ßsgrifi von. Dichter, uad Dichtung ■ist^.wenn . auch ohne. 
spQzi£üsdL christliche Färbung» geblieben: ihm verdankt die neue Verskunst 
ihre Schönheit und Kraft, durch ihn ist die alte Opitzische Weise verdrängt 
worden. 

Dafi sich Klopstock weder im Stil noch in den Maßen eines Opitz 
ausdrücken konnte, liegt zutage. Er brauchte Verse, deren Rhythmus sich 
den leisesten Schwingungen wie den höchsten Entzückungen der erregten 
Seele anpaßte, er brauchte Freiheit, Fessellosigkeit. 

Metra, die ihm gemäß waren, fand er in den Versmaßen der Antike: 
bei Homer, den Elegikem, Horaz. Ihnen fehlte der Zwang des ReimSj^ dCrC^\ 
die Senkungsbildung war mannigfaltig, die Form weniger abgezirkelt als 
diejenige der nach französischem Muster gebildeten. Dazu waren sie un- 
verbraucht; ein neuer Stil kpnnte für sie und durch sie geschaffen werden. 
Auf der Höhe des erregten Gefühls entledigt sich Klopstock auch dieser 
Fessel: er schafft die neue Form der ,freien Rhythmen*, denen jedes Metrum 
abgeht Zuerst braucht er sie 1754 in der Ode ,Die Genesung*. 

Es fällt Klopstock aber nicht ein, die alten Metra sklavisch nach- 
zuahmen, etwa im Sinne der Gelehrtenpoesie des 17. Jahrhunderts. Er 
modelt sie nach seinem Bedürfnis um, er lockert ihre Form in der Rich- 
tung auf die ,freien Rhythmen* hin, bald mehr bald weniger. Man erkennt ^ 
gerade bei Klopstock deutlich, warum und wie ein strenges Metrum in 
der Richtung auf den Akzent hin verändert wird. Die alten Me t ra steige n! 
bei Klopst ock auf eine neue Stufe der Entwicklung. | 

Dabei verfuhr der Dichter mit feinstem Gefühl sowohl für die alten 
Metr^j wie für seine deutsche Sprache. Die Dichter und Philologen bis Klop- 
stock nahmen die bekannte Lehre der alten Grammatiker, eine Länge sei 
gleich zwei Kürzen wörtlich, und meinten wirklich, man müsse streng da- 
nach rezitieren. Vgl. Is. Vossius, De poCmatum cantu et viribus rhythmi, 
1673, S. 30.1) Auch Gottsched glaubte das.«) Die Vorstellung, die sie 
sich danach von den alten Gedichten bildeten, war sehr starr und skan- 
sionsmäßig. Bei Gottsched tritt das überall hervor. Jenes quantitativ so 
scharf mensurierte Schema wirklich nachzuahmen, schien daher ebensowenig 
möglich wie, falls es gelänge, das Resultat veriockend. Klopstock hat das 
ungemeine Verdienst, jenes Gespenst des antiken Verses verscheucht zu 
haben.») Ausgehend von der bekannten Stelle des Dionys von Halikar- 
naß (De compos. verborum 17)*) und auf Grund sehr verständiger Be- 



») Saran, Rh. d. frz. Verses S. 17 f. 
«) a. a. O. S. 590 f. 



*) Back-Spindler 3, 153 f. 
«) Ebenda S. 122 f. 
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trachtungen über die verschiedenen Grade der Lflnge und Kürze im Verse ^) 
Homers kommt er zu dem — durchaus richtigen — Ergebnis, daß jene 
Schulregel nur ideale Geltung habe, schematisch sei;*) daß hingegen die 
Verhältnisse der wirklichen rhjrthmischen Zeiten des Homerischen Hexa- 
meters, damit der griechischen Verse überhaupt, äußerst mannigfaltig seien. 
Homers Hexameter hat lange, längere, längste, kurze, kürzere, kürzeste 
Silben: er bewegt sich also im Zeitlichen sehr frei. Man muß eben Skan- 
sion und wirklichen Vortrag trennen.«) Deshalb hat es gar keinen Wert, 
ängstlich nach Spondeen zu suchen. Die schöne Bewegung des Vorbildes 
ahmt man im Deutschen sogar besser nach, wenn man sich mit Trochäen 
'(Kflrf^r, leben, rette) begnügt. Leider ist diese richtige Ansicht Klopstocks 
wieder verioren gegangen und erst neuerdings von R. Westphal neu ent- 
• deckt worden.*) 

In seinen Odenmaßen, den antiken, den veränderten antiken und den 
freierfundenen hat Klopstock die Zwei- und Mehrsilbigkeit der Senkung, 
Wechsel der Senkungsfüllung in demselben Verse, vor allem auch den 
lange veriorenen ,Ausfall der Senkungssilbe' unter der Autorität der Antike 
wiedergewonnen. Er zeigt darin aber auch, und das erinnert an die Art 
der germanischen Alliterationspoesie, wie man die Schweregrade der Sprache 
' ' zu rhythmischen Wirkungen ausnutzen könne. Hierin hat er noch keinen 
ebenbürtigen Nachfolger gefunden. Man lese die Lieder aus dem XX. Ge- 
t)Sange des Messias oder ,Die Gestirne', aber laut und dem Sinne gemäß! 

Interessant zu sehen ist, wie Klopstock anfangs in den antiken Oden- 
metren, deren Schema ja dem Gebildeten aus Horaz bekannt war, ,metrische 
Drückung' häufig, stilistisch immer fein motiviert, anwendet. Die späteren 
Fassungen tilgen sie, soviel ich sehe, wieder aus. 

Z. B. Auf meine Freunde (Muncker I, 8) Vers 5: 

Wilst da zu Strophen werden, o Lied? odir 
Ununterwürfig, Pindars Gesängen gleich . . . 

Aber Wingolf: 

Willst du zu Strophen werden, o Hdingesdng. 

Auf meine Freunde 119: 

Der Mörgenthäu treufilt, dort körnt er . . 
Aber Wingolf: 

Der Thau heräbträuft, dinn dort hörnt er . . . 
Selbstverständlich muß in den Oden das bekannte bezw. vorgedruckte 
Metrum deutlich vernommen werden. Es ist daher durchaus falsch, wenn 
Kauffmann ,Zürcher See' Vers 4 betont (Metr. S. 152): 

Deiner Schöpfung noch einmal dankt statt: 
Däiner Schöpfung noch einmal dinkt. 



») Back-Spindler 96 ff., 122, 150 f. 
«) Ebenda 187 ff., 237 f. 



*) Ebenda 237 f., 153. 

*) Saran, Rh. d. frz. V. S. 18 Fußn., 317 ff. 



§ 38. Von Klopstocks Auftreten bis irao. 327 

Klopstocks Verskunst ist noch nicht genügend untersucht, geschweige ; i 
denn in ihrer epochemachenden Bedeutung gewürdigt. Einige Bemer- , . ^ 
kungen seien über den Hexameter gemacht, den er einführte. Die Ver-|*' 
suche vor ihm kommen nicht in Betracht (vg. W. Wackemagel, Kl. Sehr. \ 
II, 1 ff.). 

Der Homerische gesprochene Hexameter, den sich Klopstock zum 
Muster nimmt, ist rhythmisch eine Kette, welche aus zwei Dreiern besteht. 
Ob ihr Urmetrum ein Doppeldreier oder, wie Bergk-Usener wollen, ein 
reduzierter Doppelvierer gewesen ist, bleibe dahingestellt, i) Es genügt 
jedenfalls zum Verständnis auszugehen von dem Urmetrum 

Dies ist schon früh verändert worden: 1. durch Auflösung der 
Senkung (nie der Hebung). Schon in der ältesten Zeit gilt ~ ^^ als Normal- 
fuß, ^ - als sekundär. Homer bevorzugt - ^-^ im fünften Fuße, später wird 
der Daktylus hier Regel, die im allgemeinen nur zu besonderen Effekten 
durchbrochen wird;«) 2. durch Verschiebung der Lanke. Die rhyth- 
misch älteste hinter dem dritten Fuß spielt überhaupt keine Rolle. Homer 
braucht am häufigsten die ro/nti xaxä rgkov tqoxcuov 

demnächst die jiev^/u/neQirjg 

3. durch Reihenbrechung. Eine Fuge wird schärfer als die — als • 
solche erhaltene, jedoch nicht selten abgeschwächte — Lanke. Gewöhnlich 
die Fuge hinter der vierten Hebung 

auch hinter der vierten Senkung 

Dann redet man von Hephthemimeres und bukolischer Hauptzäsur 
bei Nebenzäsur im dritten Fuße — oder umgekehrt; 4. dasselbe mit 
Lankenverdeckung oder — gewiß selten — überhaupt mit Beseitigung der 
Lanke; im letzteren Falle wird die Hephthemimeres wirklich Lanke, >) also 

Seltener findet sich das bei der bukolischen Zäsur 

Fällt die Wirkung der alten Lanke ganz fort, so wird der Doppeldreier 
natürlich rhythmisch zum Sechser mit schließendem kurzen TeU. Sein 
Rhythmus verwandelt sich dann. Dies ist etwas durchaus Sekundäres, dem 
Sprechvers Eigenes. Wie weit es bei Homer geschehen, ob nicht der 
Rhythmus des Doppeldreiers trotz der widerstrebenden Sinnesgliedentng 
noch durchstand, vermag ich nicht zu sagen. Wahrscheinlich ist mir letzteres. 

1) Rossbach-Westphal, Theorie d. mus. S. 162 ff, 
Künste cL Heu.» ffl, 2, S. 15 ff. ») Vgl. Rossbach-Westphal, Theorie 

») Christ, Metrik d. Griechen u. Römer' a. a. O. S. 30. Oben S. 187. 
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Anm. Die Untersuchungen der klassischen Philologen über die Zäsuren des Hexa- 
meters genügen nicht, weU sie viel zu papiem nach den Wortschlüssen gemacht sind und 
auf den Rhythmus keine genügende Rücksicht nehmen. Niemand beachtet die gliedernde 
Wirkung der starken Inversionen bei Homer, und wenn Roßbach, Theorie III, 2, 30, Ilias r 
Vers 35 1 'Jgyelovg — Sk Iloaetddtov — Sgo^ve iieiel&<bv hinter Mpyw'ovff des Wortschlusses 
wegen eine Nebenzäsur annimmt, das enklitische dk aber zum folgenden zieht, so ist er 
dabei ganz auf einen Abweg geraten. Vor allem muß sich der Rhythmiker den Aberglauben 
an die Gültigkeit des Papiernen abgewöhnen und hören und fühlen. 

5. Gehäufte Brechung findet sich bei den Lateinern, z. B. Persius.i) 
Deswegen sind dessen Hexameter aber keineswegs ,die greulichsten rhyth- 
mischen Ungeheuer*. Sie vergleichen sich genau den Alexandrinern V. Hugos. 

Die Versmelodie Homers ist 

• 

( Hamel *) sagt — und man spricht ihm das gern nach — , Klopstocks 

1 Hexameter sei nur äußeriich ein SechsfüBler, er löse sich für das Ohr in 
' freie Rhythmen auf. Qgf. ?tftll Hn I ob ^\x dftn Dirhl£r^Hn^ ist^gs^aher 
iieineswegs. Z udenjt^ stimmt die Rphai^pijupg ni^ht. Klopstocks Hexameter 
f halten sehr wohl in sich zusammen. Allerdings — das ist das Berechtigte 
j an Hamels Worten — Klopstocks Hexameter sind beweglicher, unruhiger 
' als die Homerischen. Das hat seinen guten rhythmischen Grund. Bei 
' Homer ist der Vers, genau so wie der Alexandriner bei V. Hugo, ein 
Doppeldreier. Trotz aller Brechungen und Verschleierung bestimmt diese 
Bewegung den Eindruck und gibt der Dichtung das Gepräge der schönen 
epischen Ruhe. Klopstock dagegen hat den Vers Homers nach den An- 
weisungen gelesen, welche die Schulmetrik über die ,Zäsuren* gab, d. h. er 
schiebt die syntaktische, sieht- und greifbare Gliederung in den Vordergrund 
und überhört die melodisch-rhythmische, die sich aber aufdrängt, sobald 
man die Inversionen, Emphasen, Pointen der Verse beachtet. Infolgedessen 
erkennt er außer den Einschnitten im dritten FuB solche im zweiten und 
vierten an; er kennt femer Hexameter mit zwei koordinierten ,Zäsuren* (im 
dritten und vierten Fuß), ja er baut auch zäsuriose Verse. ») Hexameter, 
denen die Zäsur im dritten Fuße fehlt, werden bei ihm natürlich rhythmische 
Sechser: die Kette wird zur Reihe, die Lanke zur Fuge. Und zwar ent- 
stehen Sechser entweder mit dem kurzen Teil vom, z. B. 
Aber entflohn — am erschütterten überhangenden Felsen 
dann ausruhten — am kühlenden wiedergefundenen Bache*) 
oder mit dem kurzen Teil hinten: 

Da mit dem ziehenden, ebbenden Strome — geflügelte Schiffe^) 
oder es entstehen Sechser mit deutlich markierter Haupt- und Nebenfuge: 
Wo in des Berges benebelte Kluft — der Entfliehende stürzte 
wo der Gesang mit Wendungen tönte — der ändernden Bildung, «) 

«) Ebenda 1, 282. 



1) Christ S. 171. 
«) Kürschners Nat.Lit. Nr. 46, 1, S. VIII. 
•) Vgl. Grammat. Gespräche (Back- 
Spindler 1, 281 ff.). 



B) Ebenda 1, 283. 
•) Ebenda 1, 284 f. 
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Klopstocks Hexameter umspannt also rhythmisch ganz verschiedene 
Formen: 1. den Doppeldreier (Kette), dessen Einschnitt eine Lanke ist; 
2. den Sechser (Reihe) in seinen zwei Typen 2 -f 4 und 4 + 2. Dessen Ein- 
schnitte sind Fugen. Wir haben hier wieder ein sehr interessantes Beispiel 
von der Umwertung alter Metra unter dem Einfluß des Sprechens und Lesens. 

Es scheint auch, daß Klopstock in der Kettenbrechung und der Ver- 
bindung von Hexametern zu langen Perioden eigene Wege geht. Doch müßte 

das erst noch untersucht werden. Klopstocks Melodie ist * . • 

Es ist die gewöhnliche Sechsermelodie. Vgl. oben S. 272. Sie be- 
weist, daß Klopstock seinen Hexameter als eine geschlossene Einheit, also 
mehr als Reihe wie als Kette empfand. 
Beispiel: Mess. 4, 740 ff. 
740 Alle schwiegen, " und Lazarus' Schwester, i die Hörerin Jesus, 
neigte sich sanfte an Ihre gellebtere Cldll;^^ zu Cldll 
trat Itzt Semida näher ;\ doch schwieg er, und sah zu der Erde. 
Diese kannte den Schmerz\, der lange schon Semidas Herz traf, 
und sie blickte > seitwärts ihn an, H und sah die Empfindung 
745 seiner SeeV ' In dem Auge voll Wehtnuth, " sähe die Hoheit, 

welche mit Zügen der Himmlischen schmückt ^^ die leidende Tugend. 
Da zerfloß Ihr das Herz\, und lispelte diese Gedanken. 
Edler Jüngling 1^^ Um mlch\ bringt er sein Leben mit Wehmuth, 
Seine Tage ' mit Traurigkeit zu! " Ach, war Ichs auch würdig . . . i) 
Doppeldreier sind 742, 743, 747, 748 (dieser mit sehr scharfer Fuge 
der Vorderreihe). Sechser nach 2 + 4 : 740; nach 4 -j- 2 : 741, 744, 745, 
746, 749. 

Ferner ist Klopstocks Hexameter — übrigens alle deutschen ,Dak- 
tylen* — nicht etwa ein spondeisches Metrum (1:1), sondern ein drei- 
teiliges. Die Grundform des ,Daktylus' ist # J J , die je nach der sprach- 
lichen Füllung als J J J , J- J J oder J J J auftritt.^) Die zweisilbigen 

V • V • V • 

> I II II 

Füße im Vers sind entweder = #• #• oder ' — ** 



1 1 

' #• J , auch 

V ' 


1 

V 


Vers 740 alle ■■ 


^;n 



Z. B. oben Vers 748 Edler = J J ; Vers 740 alle = j- # ; Vers 748 

V 

mich bringt = J* J* 

Anm. Ob man den Homerischen Hexameter seinem Eindrucke nach wirklich dem 
ysvog Toov zurechnen darf, ist mir übrigens etwas zweifelhaft. Die Griechen haben den 
Daktylus als einen selbständigen Fuß gefühlt. Auf die Morenrechnungen der Metriker ist gar 
nichts zu geben. Sie sind rein papiern. Vielleicht war auch Homers Vers vom Grundmaß 

# J J oder #* # # , nur mit deutlicherer Hebungslänge. 

>) II Hauptfuge, I Nebenfuge, | Lanke. 
«) Vgl. KöSTER. Z. f. d. A. 46, 113 ff. 
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Die überlieferten Odenmetra und der veränderte Hexameter waren wohl 
geeignet, die sanfteren Erregungen der Seele auszudrücken. Nicht aber 
diejenigen, die zur Entzückung führen und ihr vorausgehen. Dazu schafft 
sich Klopstock die komplizierteren eigenen Odenmetra (Messias Ges. 20) 
und die Freien Rhythmen.!) Sehr bezeichnend ist für letztere, dafi sie Klop- 
stock, wenigstens öffentlich, zuerst 1758 und 1759 in Oden fast mystischen 
Charakters anwendet : ,Dem Allgegenwärtigen*, eine Ode, deren eigentlichen 
Sinn man nur in der ursprünglichen Fassung des Nordischen Aufsehers 
versteht, und ,Das Anschaun Gottes'. Diese Rhythmen sind durchaus rhyth- 
mische Prosa; sie haben kein Metrum. Die übliche Behandlung als ,Vers- 
maße' wird ihrem Wesen nicht gerecht.*) »Schwebende Betonung*, ,Brechung* 
kann es in ihnen nicht geben. Ihr Vortrag folgt aus dem Akzent der stark 
erregten Sprechart von selbst. Die Druckzeilen leiten dabei sehr zum rich- 
tigen Deklamieren an, indem sie auf ethisch bedingte Einschnitte hinweisen, 
die man sonst verfehlen könnte. Vgl. oben S. 215. — 

Dem Bedürfnis freierer Bewegung kamen im 1 8. Jahrhundert die freien 
Verse (vers libres, vers Irräguliers) sehr entgegen.») Sie beginnen damals 
in der Literatur einen bedeutenden Raum einzunehmen. Sie sind schon im 
17. Jahrhundert da, z. B. in Opitzens ,Dafne' und , Judith'; aber dort sind 
sie aus der Opernmusik übernommen, werden also für Vokaltexte verwandt. 
Sie greifen später über ins Gebiet der Lesedichtung und werden im 18. Jahr- 
hundert von Hagedom und besonders Geliert nach dem Vorbild der Fabeln 
Lafontaines zu einem anmutigen Erzählervers umgebildet. Bei diesen sind sie 
durchweg steigend (X-). Dann nimmt sich Wieland, neben Klopstock der 
größte Verskünstler seiner Zeit, dieser Form an und bildet sie — den 
steigenden Gang beibehaltend — in den komischen Erzählungen (seit 1765) 
zu hoher Eleganz aus. Sie bleiben die Grundlage seines metrischen Stiles. 
Mit ihnen füllt er seine Stanze im Idris (1767), die er den Italienern 
(Tasso, Ariosto) allerdings sehr frei nachbildet. 

Diese Stanze {pttava rimd) besteht im Italienischen aus acht weiblichen 
Fünfern mit der Reimstellung a b a b a b c c. Sie ist mit andern Versmetren, 
Reimstellung und Reimgeschlecht, schon im 17. Jahrhundert übernommen 
worden : D. v. d. Werder braucht sie, mit Alexandrinern, zuerst in größerem 
Maßstabe.*) Mit großen Freiheiten stattet sie Wieland aus (vgl. Werke, hrsg. 
von Gruber 8, S. 6), ganz im Ton der freien Verse. 
Z. B. 1 Die Welt ist längst der Kurzweil sattt, 

Den zornigen Achill, die zärtlichen Aeneen 

Mit andern Namen auferstehen 

Und lächerlich verkappt in neuer Tracht zu sehen. 
5 Was im Homer das Recht uns zu gefallen hat. 

Wird in der Neuem Mund oft schwülstig, öfter platt: 



1) Minor S. 325 f. 
«) Oben S. 134, 143. 



») Ebenda S. 324. 
*) Oben S. 310. 
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Und doch sich neue Bahnen brechen 
Heißt in ein Nest gelehrter Wespen stechen. *) 
1, 3, 7 Vierer; 8 Fünfer; 2, 4, 5, 6 Alexandriner.*) Reime: abbbaacc. 
Der Neue Amadis sollte nach dem ersten Gedanken des Dichters in 
Stanzen von zehn Zeilen verfaßt werden, aber deren Versbau sollte ganz 
neu sein. ») Das Eigene dieser Versart liegt, außer der Freiheit, Verse von 
sechs, fünf, vier Füßen miteinander wechseln zu lassen und die Reime anders 
als im Italienischen zu stellen, in der häufigen Vertauschung des Jambus 
(X-) mit dem Anapäst (XX-).*) Also im Stanzenrahmen freie Verse mit 
häufiger zweisilbiger Senkung! Da aber der Dichter zu jener Zeit von allen 
willkürlichen Regeln frei sein wollte, auch die Bewegung in sehr freien 
Stanzen noch zu regelmäßig fand,^) so ging er im zweiten Gesänge zu 
wirklichen freien Versen über, die Strophe aufgebend (1771). Erst später 
hat er das Ganze in freie Stanzen gebracht. 
N. Am. 1, 1 Von irrenden Rittern und wandernden Schönen 
Sing, kömische Muse, in freier irrenden Tönen! 
Den Helden sing, der lange die Welt Berg auf Berg ab 
Durchzog, das Qigenbild von iiner Schönen zu finden. 
Die aus dem Reich der Ideen herab 
Gestiegen war, sein junges Herz zu entzünden, 
Und dir, es desto gewisser zu finden. 
Von einer zur andern sich unvermerkt allen ergab: 
Bis Endlich dem stillen Verdienst der wimg schäinbam Olinden 
Das Wunder gelang, den Schwärmer in ihren Armen zu binden. 
Wieland setzt hier fort, was Uz 1743 in seiner Frühlingsode begonnen, 
Ew. V. Kleist in seinem ,Frühling* (1749) dann durchgeführt hat: die Lockerung 
romanischer Altemationsverse durch zweisilbige Senkung. Man erinnere sich 
daran, daß das Haupt der Fruchtbringenden Gesellschaft, Fürst Ludwig von 
Anhalt, eben das für unpassend erklärte. Oben S. 317. 

Zur Vollendung kam Wielands Stil im Oberon (1780): hier ist die 
achtzeilige Stanze, wenn auch sehr frei gebaut, festgehalten. 
Z. B. Noch Einmal sattelt mir den Hlppogryphen, ihr Musen, 
Zum Ritt ins alte romantische Land! 
Wie lieblich um meinen entfesselten Busen 
Der holde Wahnsinn spieltt Wer schlang das magische Band 
Um miine Stirne? Wer treibt von miinen Augen den Nebel, 
Der äaf der Vorwelt Wundem liegt? 
Ich seh in buntem Gewähl, bald siegend, bald besiegt 
Des Ritters gutes Schwert, der Heiden blinkende Säbel. — 



') Idris I, 2. 

*) Diese Alexandriner haben die Sechser- 
melodie, nicht die Kettenmelodie von S. 316. 
Vgl. oben S. 329. 



•) Gruber. W. 14, S. XV. 
«) Ebenda S. XI f. 
») Ebenda S. XVI. 
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An Stil und Formen der deutschen Vergangenheit und an die damit 
zusammenhängende Volksdichtung knüpfen Bürger und Goethe an. Büi^er 
allein an die strophischen Formen. Wir wissen, daß er früh nach dem Vor- 
bilde der Gesangbuchslieder Verse machte.^) Großen Einfluß übten auf ihn 
Percy's Reliques of ancient poetry 1765 aus und regten ihn zu Balladen und 
Romanzen an; er kannte auch die mittelhochdeutschen Minnelieder. >) Die 
Vorliebe für zweisilbige Senkungen (»daktylische' Füße) tritt in seinen Ge- 
dichten deutlich hervor: ,Des Pfarrers Tochter von Taubenhain*, ,Lied vom 
braven Mann', ,Die KuhS ,Lenardo und Blandine* u, s. w. Alle diese Strophen 
sind streng und werden mutatis mutandis analysiert nach § 26. 

Goethe erneuert in vielen seiner Jugenddichtungen den Knittelvers. 
Zunächst in Leipzig, offenbar im Anschluß an Rosts Epistel an Gottsched ;») 
dann in der Frankfurter Farben- und Pasquillendichtung, aber auch in den 
ernst gehaltenen Werken: Ewige Jude, Hans Sachsens poetische Sendung, 
Urfaust. Sie sind durchaus nach dem Akzent gebaut, die Silbenzahl wechselt, 
in manchen Stücken (Des Künstlers Erdewallen) sehr, in andern (Hans 
Sachsens poetische Sendung, Pater Brey) weniger. Jene klingen wie die 
Pritschmeisterverse, diese alternieren mehr. 

Z. B. Urfaust 1 : Hab nun äch die Philosoph^ 

Mädizin und Juristerey, 
Und Uider auch die Theologie 
Durchaus studiert mit hiißer Müh 
Da stäh ich nun ich ärmer Töhr 
Und bin so klug als wie zuvor. 
Heiße Döcktor und Profissor gär, 
Und ziehe schon an die zehen Jähr, 
Herauf herab und quier und knim 
Meine Schaler an der Näs herum 
Und sah, daß wir nichts wissen können. 
Das will mir schier das Hirz verbrinnen. 

Die Verse sind ,abgestuft'. Die Melodie ist * , , also 

• 

die bekannte des Vierers. Es ist interessant zu sehen, wie der junge Goethe 
fast alle metrischen Neuerungen seiner Periode im Urfaust anwendet: Knittel- 
verse, freie Verse S. 3, 77 ff., freie Rhythmen 5, 115ff. 60, 1040 f. 66, 1130f. 
(eine Stelle, an der Goethe nicht Spinoza, sondern eher Klopstock folgt), 
S. 75 f.; Volkslied (S. 21, 24), Ballade (S. 39). Am Schluß übrigens Lessingsche 
Prosa im Stil der Emilia Galotti (Orsina, Odoardo). — 

Auch Lessing ist für die deutsche Verskunst epochemachend ge- 
worden. Er führt den Blankvers im Drama ein durch den ,Nathan* (1779). 
Auch dessen metrischer Stil hängt mit dem Geiste dieser Periode zusammen. 

Grisebach, Werke», 1894. S. XV. ») Minor« S. 362. 

•) Ebenda S. XXIV. 
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Lessing hatte im Drama, um frei zu sein, den Vers — damals brauchte 
man den Alexandriner — weggeworfen und schrieb in einer kunstvollen, 
pointierten Prosa. Dieser steht sein Blankvers nahe. 

Der B 1 a n k V e r s ist als Sprechmetrum ein männlicher oder weiblicher Fünfer 

Wie bekannt, ist er durch Nachahmung Shakespeares ins deutsche Drama 
gekommen: schon Joh. El. Schlegel (1748) und Wieland (1758) haben ihn 
von den Briten entlehnt, ohne ihn einbürgern zu können. Lessing ver- 
suchte ihn seit 1755 mehrfach. 1768 empfahl ihn Herder dringend an 
Stelle des Alexandriners. Im Englischen steht neben der reimlosen Form 
{bUmk verse) die gereimte {heroic verse), in Deutschland besonders aus Milton 
bekannt Diesen heroischen Vers hat Chaucer im 1 4. Jahrh. in England eingeführt. 
Das Original beider — nur durch den Reim verschiedener — eng- 
lischer Verse ist der französische Zehnsilbler in der Form, in der er bei 
dem französischen Dichter Machaut (ca. 1290 — 1377) auftritt, d. h. mit 
C^ure nach der vierten Silbe, die aber sprachlich betont oder unbetont 
sein darf. Oberschlagende Silbe auf der Cäsur kennt Machaut nicht. 
Z. B. Bartsch, Chrest. frang. S. 411: 

Je puls trop bien ma dame comparer 
a la harpe et son gent cors parer 
de vingt et cinq cordes que la harp(e) ha, 
dont roys David par maintes fois harpa . . . 
In der französischen Lyrik tritt der Vers im 14. Jahrhundert, z. B. im 
Chant royal auf. Er ist als Vers commun im 15./ 16. Jahrhundert sehr beliebt 
geworden, dann allerdings durch den Alexandriner verdrängt.^) Im Italie* 
nischen lebt das Metrum als — stets weiblich schließender — Endeca- 
sillabo (die Italiener rechnen die weibliche Silbe mit) : es stammt vermutlich 
aus der provenzalischen Trobadorlyrik. Vermutlich stammt auch der oben 
besprochene französische Vers in letzter Instanz daher. Denn der Zehn- 
silbler, der hier allein in Betracht kommt, d. h. der ohne weibliche Silbe 
und mit sprachlich unbetonter (neben sprachlich betonter Silbe) auf der 
Zäsur ist, wie ich glaube, von dem Zehnsilbler der altfranzösischen Chan- 
sons de geste zu trennen.«) Letzterer ist rhythmisch eine Kette und steht 
dem Alexandriner nahe, jener ist nur eine Reihe. Darauf weisen die ganz 
verschiedenen Zäsurverhaltnisse. 

Jenes Metrum, das vermutlich die Quelle der oben genannten fran- 
zösisch-italienischen Formen war, ist ein* Sechser 

-^- ^; - ± - J. -.^ 1. bezw. ... ^ t: 

Der kurze Teil steht voran: hinter der vierten Silbe die Hauptfuge. Der 
Einschnitt ist, eben weil er ursprünglich nur eine Fuge war, sehr schwach. 
Und diese Eigenschaft haben alle seine Nachkommen in den Literaturen, 

1) Gröbers Grdr. II, S. 26. 

>) Saran, Rh. d. frz. Verses S. 85 f. 
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während z. B. der Alexandriner bis ins 19. Jahrhundert den typischen scharfen 
Einschnitt (der alten Lanke) festhält. 

Zum erstenmal kam der Vers ins Deutsche durch die Minnesinger: 
er stieB da mit dem alten Sechser (z. B. bei Spervogel) zusammen. Dann 
im 16. Jahrhundert aus den Marotschen Psalmen und der Renaissancepoesie. 
Lobwasser freilich folgt nicht streng dem französischen Beispiel. Bei ihm 
weisen die Zäsurverhältnisse auf Beziehungen zum deutschen Lied hin. ^) 
Schede dagegen hat ganz die französische Regel. J. P. Titz (1619 — 89) 
unterscheidet streng zwei Arten, wozu er vermutlich durch Vergleichung 
von Lobwassers Versen mit den französischen Originalen gekommen ist. Im 
90. Psalm (Fischer S. 58 f.) braucht er nur Fünfer mit Einschnitt hinter der 
dritten Senkung: 

z. B. Air unsre Zuflucht, Herr, bist Du verblieben. 
Auf den wir ewig fort und fort getrauet. 
Er weist (S. 59) selbst darauf hin. S. 69 hat er nur Fünfer mit Wortschluß 
hinter der zweiten Hebung; die Zäsur ist oft sehr schwach. Z. B. 

Komm, Sünder, komm, du Armer, stelle dir 
Des Herzen Kreutz und Tod in Andacht für: 
Beschau, was sich dabey hat zugetragen. 
Damit du recht mögst lernen in dich schlagen. 
Im allgemeinen ist der ,ZehnsilblerS namentlich außerhalb des Liedes, im 
16./ 17. Jahrhundert selten. Meist ersetzt ihn der Alexandriner. Beispiele 
in Gedichten Opitzens, Ausgabe von 1624 (hrsg. von Witkowski, Hall. Neudr. 
189—92) Nr. 16, 30, 36, 48, 55, 73, 97, 121—2, 135. Es sind nur kleine 
Stücke; Fuge immer hinter der vierten Silbe. 

Dann kam der Vers aus dem Italienischen, als man im 18. Jahrhundert 
die Stanze nachbildete. Endlich über England im Drama. 

Die eigentliche ,Zäsur* des Verses ist hinter der zweiten Hebung, es ist die 
typische alte Sechserfuge. Sehr leicht verschiebt sie sich hinter die dritte Senkung : 

-Z-Z_; Z_jl«lIi2, bezW. . . . Lii Ä 

So schon in der altfranzösischen Lyrik.*) Sie kann auch — eben als 
Fuge — so undeutlich werden, daß der Metriker ohne das Kriterium der 
Melodie gar keine Grenze erkennt») Vgl. oben S. 187. 

Die ,ZäsurenS die diese Reihe z. B. im Minnesang und Kirchen- 
lied tatsächlich hat, gehen auch über in den Gebrauch der Sprech- 
poesie. In dieser aber verändert sich der alte Sechser. Er bekommt die 
Form X-X-X-X-X-(X) und zwar: entweder hinten mit voller rhythmi- 
Pause, die die fehlenden Silbenwerte ergänzt (^ ^ männlich, ^ X '^ weib- 
lich) — in diesem Falle bleibt der Vers Sechser; oder diese Pause fällt 
weg (x. bezw. x^x) — dann wird der Vers zum Fünfer; oder es tritt ein 
Mittleres ein, d. h. die rhythmische Pause wird verkürzt — das gibt den 

*) TOBLER, ebenda. 



') Oben S. 308. 

») TOBLER, Frz. Versbau», S. 86, 
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(sprechmäßig) reduzierten Sechser. Goethes ,Zueignung* bietet Beispiele für 
alle drei Fälle. Im Drama wird der Vers meines Wissens durchweg Fünfer. 

Frei vom Zwange des orchestischen Rhythmus, befreit von der Me- 
lodie wandelt der Vers seine Gliederung sekundär i) noch weiter, ganz so 
wie sich die des Homerischen Hexameters vielleicht schon ein wenig im 
Original, jedenfalls bei Klopstock verschob. Sehr beliebt ist die Gliederung 
3 -f- 2 Hebungen (statt 2 + 3), die schon im Endecasillabo da ist. ») 

Z. B. Zueignung Vers 95: 

Aus Morgendaft gewebt und Sonnenklarheit: 

Daneben 4 + 1: 

Und wie die Brikke, die ihn trug, beweglich. 

Vgl. auch Nathan Vers 22 und andere.») 

Daß sich in einem Fünfer auch eine Nebenfuge bemerklich machen 
kann, ist selbstverständlich. Z. B. Zueignung: 

Kennst du mich nicht? l' sprach sie ' mit iinem Münde. 
Demnach unterscheide man in diesem Verse historisch-orchestische und 
neue, sprechmetrische Einschnitte. Erstere sind die primären, diese sekundär 
entstanden. Vgl. oben S. 188. 

Auch Verse ohne Hauptfuge sind anzuerkennen. Indes bedenke man, 
daß ,rhythmische Grenze* nicht dasselbe ist wie Wortschluß oder syntak- 
tischer Einschnitt; durch eine kleine Beschwerung oder Dehnung der 
zweiten Hebung kann die Gliederung 2 + 3 hinreichend fühlbar werden, und 
damit ist die Fuge schon gegeben. Wie weit der einzelne Dichter Verse 
ohne Fugeneinschnitt zuläßt, können nur Spezialuntersuchungen entscheiden. 

Z. B. Nathan 2: daß Ihr doch endlich einmal wiederkommt. 
,Endlich' ist ethisch stark gedehnt und beschwert. Der Vers hat also zwar 
keine ,Zäsur*, wohl aber seine, freilich verdeckte, Hauptfuge hinter en-. 
Hinter einmal die Nebenfuge. Auch muß man genau auf den Akzent 
achten. Vers 4: hob' ich denn iher wiederkommen wollen? Hier ist 
wiederkommen infolge der Beziehung zu Vers 2 durch den Beziehungston 
fast auf Halbschwere erieichtert, nur durch das belehrende Ethos mit seinem 
leisen Staccato noch etwas darüber stehend. Eher ist vollschwer. Wieder- 
kommen verbindet sich gleichsam proklitisch mit dem überschweren wollen: 
sofort entsteht hinter eher ein deutlicher Einschnitt 

Lessings Blankvers^) ist außerordentlich locker. Nicht als ob beim 
Vortrag das Fünfermetrum aufgelöst und der ,Iambus' durch Veriegung 
der Vershebungen nach dem Akzent gelegentlich beseitigt werden dürfte. 
Im Gegenteil: die Silbenaltemation ist streng zu wahren, eventuell durch 
metrische Drückung, die zu dem didaktischen Stil vortrefflich paßt. Und 
der Vers muß geschlossen bleiben. Aber Lessing wechselt mit den Ein- 
schnitten sehr: 



Vgl. oben S. 187 f. 
«) Gröbers Grdr.* II. 46 f. 



•) Vgl. Minor S. 236 ff. 
*) Vgl. Kettner S. 503 ff. 
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z.B. Vers 1: X-X-X; Vers 2: X-X-(;) Vers 3: X-X-X-; 

• A'*'A'*'A> n ^' \'*'A'*'A'*'A> n O» A'*'A'*'A'*'> 

. Femer sind die Nebenfugen oft sehr scharf und zerteilen den Vers: 
Vers l: Er ist es!\ Nathan! ^\ Vers 3: Ja, Daja, i Gott sei Dank! U 

Vers 12: Wie ilend, i Uend ... 
Durch Personenwechsel in demselben Verse erreicht das der Dichter sehr oft 
Vers 13: Hier werden können! ü Euer Haus ... i Nath. Das brannte. 

Dazu kommt reichliche Brechung. 
Vers 20: ... verbrannt? l Wer?^ mäine Richa?\ sie? — 

Das hdb' ich nicht gehörte — » Nun dann!^ ' So hätte 
Ich keines Hauses mehr bedurft, n — » Verbrannt 
Bei iinem Haare! ^^ — » Hd! sie ist es wotd! 
Ist wirklich wohl verbrannt! I' — Sag nur heraus! 
25: Heraus nur!^^ — • Töte mich;^^ und martre mich 

Nicht länger. ' — Ja, sie ist verbrannt H 'Daja: wenn sie ... 

* Gliedbrechung: wer? I m^ine. ' Reihenbrechung, kombiniert mit Brechung des 
Hinterbundes. * Reihenbrechung. Vgl. auch II (7. Auftritt), Vers 561 ff. 

Lessings Blankvers ist dem Alexandriner V. Hugos vergleichbar.^) 
Der Reiz seines Verses beruht darauf, dafi das alternierende Fünfer- 
metrum gewahrt bleibt, aber durch metrische Drückung, mannigfache Ein- 
schnitte und viele Brechungen verschleiert bezw. aufgelockert wird. 

Die Melodie des Nathan ist, was ich im Theater und durch viel- 

fältige eigene Lektüre festgestellt habe, x * . d. h. die dritte He- 

bung sinkt sehr merklich nach der Tiefe. Es ist klar, daß dadurch unter 
Umständen die Hauptfuge mit unterstützt wird. 

Literatur: L Back u. A. R. C. Spindler, Klopstocks sämüiche sprachwissenschaft- 
liche und ästhetische Schriften, 5 Bände, Leipzig, Fleischer, 1830; A. Köster, Deutsche Dak- 
tylen, Z. f. d. A. 46, 113 ff.; G. Kettner, Lessings Dramen im Lichte ihrer und unserer Zeit, 
Berlin, Weidmann, 1904 [über den Vers des N. S. 499 ff.]. 

§39. 

Die deutsche Verskunst seit 1780. 

Die Formen, die Goethe seit der Mitte der achtziger Jahre und 
Schiller seit seiner Freundschaft mit Goethe anwenden, erreichen den 
Gipfel der Kunst, nicht immer, aber doch in den Hauptwerken. Durch 
die Arbeit der nachfolgenden Dichter wird vieles Neue dazu gewonnen. 
Es ist die Blütezeit der deutschen Sprechdichtung in Drama, Lyrik und 
Erzählung. Freilich werden die erreichten Resultate immer wieder einmal 
in Frage gestellt. Die Hochflut der akzentuierend-quantitierenden Dichtung 
unter Vossens theoretischem Schilde hat selbst einen Goethe gelegentlich 
beirrt und bis weit ins 19. Jahrhundert hinein das gesunde rhythmische 
Gefühl und die Theorie der Metrik gestört. Tiecks Formlosigkeit erneuert 

') Saran, Rh. d. frz. Verses S. 439 f. 
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die genialische Epoche des 18. Jahriiunderts, bewahrte aber vor schul- 
meisterlicher Eistarmiig. Im ganzen ringt sich das klassische Versideal 
immer wieder durdu Dichter wie Grillparzer und Mörike erreichen in 
ihren besten Werken wieder das Höchste, was in deutscher Sprache er- 
reichbar ist Eine gewisse Formvollendung findet sich im 19. Jahrhundert 
auch bei Diditem zweiten und dritten Grades. 

In diesen Zeiten ist, besonders durch die Bestrebungen der Roman- 
tiker, eine Fülle von Formen fremder Literaturen in die deutsche Poesie 
gekommen. Bei weitem nicht alle sind wirklich zu deutschen Formen ge- 
worden, an vielen haftet der spiefibfligerliche Hauch des ,Das können wir 
Deutschen auch' oder der Charakter des Virtuosenhaften. Aber für nicht 
wenige ist doch der Dichter gekommen, dem das fremde Gewand genau paßte. 

Es ist hier kein Raum, die Menge der Formen aufzuzählen. Man 
findet in Minor s reichhaltigem Werke und bei Kauffmann leicht das Nötige. /vtC\ \ ri 
Nur einiges soll berührt werden. 

Die italienische Stanze führt in ihrer strengen Form — doch Zeile 
2, 4, 6 mit männlichem Reim — Heinse im Anhang seiner Laidion 1774 
ein.^) Dann handhabt sie Goethe meisterhaft in den »Geheimnissen*, zu 
denen ursprünglich auch die Zueignung gehörte. Im Italienischen ist die 
Zeile durchweg weiblich, bei Heinse und Goethe sind männliche Verse ein- 
gemischt, was im Deutschen den Wohlklang entschieden erhöht. Die Haupt- 
fuge liegt fast immer zwischen zweiter und dritter Hebung, selten zwischen 
dritter und vierter. Hinter der vierten Silbe hat Heinse immer Wortschluß, 
nach romanischer Regel. Das Interessante bei Goethe ist, daß er in der 
Zueignung gebrochene Melodie hat (oben § 26). 

Höchste Schönheit verleiht Goethe dem dramatischen Blankvers 
(Iphigenie, Tasso). Er nimmt die aufgelockerte, stark gebrochene Weise 
Lessings nicht an, sondern bildet seinen Vers viel regelmäßiger.«) Die 
Melodie der Iphigenie ist nach meiner Lesung: 



d. h. sie steigt nach oben und zwar mit starkem Tonsprung von der 
zweiten zur dritten Hebung. Die Fuge wie sonst 

Über Schillers Blankvers habe ich im Theater folgendes beobachtet. 

Die Melodie ist meist 



Z. B. im Don Carios, Braut von Messina; und zwar bleibt sie so durch das 
ganze Stück hindurch, in allen Rollen, männlichen wie weiblichen. Da- 
neben findet sich bei Schiller nicht selten die gebrochene Melodie 



») Vgl H. UUBE, Bd. V, S. 223 ff. 
«) Koch, Progr.. Stettin 1900, 1902. 
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Sie charakterisiert Stücke von lebhafterer Bewegung: z. B. Wilhelm Teil. In 
Maria Stuart gehen Akt 1 und 2 nach der ersten, der dritte Akt nach der 
andern Melodie: offenbar weil hier die Leidenschaften auf den Gipfel 
steigen. Schiller verwendet die Melodien also deutlich stilistisch. In der 
Braut von Messina haben die Chöre, soviel ich mich entsinne, gebrochene 
Tonfolge. 

Die Vetsmelodie wird auf der Bühne freilich oft durch falsche oder 
doch nicht ganz richtige Betonung und durch die sog. natürliche Sprech- 
weise geschadigt, so daß dann die Töne manchmal regellos durcheinander- 
springen. Aber bei einigermaßen leidlichem Sprechen tritt sie immer deut- 
lich heraus und ist leicht erkennbar. Bei der Beobachtung hat sich mir 
als völlig sicher ergeben: sobald ganz richtig betont und versmäßig ge- 
sprochen wird, ergibt sich die typische Melodie stets; und umgekehrt, wo 
dieselbe zerstört erscheint, betont der Schauspieler nicht völlig der Absicht 
des Dichters entsprechend — dies ist meist der Grund — oder verdirbt 
den Vers. So ist die Versmelodie ein hervorragendes Mittel richtig zu 
betonen, Sinn und auch Ethos des Dichters zu treffen. Die Wahl der 
Intervalle scheint individuell. Ich habe aber den Eindruck, daß sie doch 
nicht schlechthin willkürlich bleibt. Je ruhiger und gesättigter die Stim- 
mung der Verse, um so geringer die Zahl der Intervalle, die in Betracht 
kommen, d. h. um so mehr nähert sich die Melodie einer musikalischen 
(skalenmäßigen) und umgekehrt. Ich entsinne mich genau, in einer Auf- 
führung der ,Sappho' mit Klara Ziegler bei dem Vortrag des I, 6 ein- 
gelegten Liedes den Eindruck einer vollständigen und doch nicht wirklich 
musikalischen Melodie gehabt zu haben. 

Eins will ich nicht verschweigen. Daß man sich nicht wundern darf, 
wenn einmal ein Schauspieler dauernd oder vorübergehend die Melodie 
seiner Mitspieler genau umkehrt, folgt aus dem oben § 13 Gesagten. Ich 
habe das jedoch wider Erwarten nur selten gefunden : fast immer blieb sich 
die Melodie eines Stücks bei allen gleich. Mehrfach aber habe ich be- 
merkt, z. B. bei einer Aufführung des Wallenstein, daß ein und derselbe 
Schauspieler umlegte und zwar bei derselben Gelegenheit. Er sprach also 

einige Verse nach dem absteigenden Typus ' . ' und schlug dann 

in den aufsteigenden . * . um. Dann wieder wie zuvor u.s.w. 

Gelegentlich alternierten beide Typen sogar. Richtig ist das schwerlich. 
Der Grund mag im Steigen der Erregung oder im Durchbrechen des Dia- 
lektakzents liegen. 

Die lamben in Gerhart Hauptmanns ,Versunkener Glocke* haben ge- 
brochene Melodie, wie ich im Theater beobachtete. 

Die Knittelverse, die Goethe in seinen Jugenddichtungen erneuert 
hat, treten vor allem 1790 im Faustfragment an die Öffentlichkeit. Nicht 
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mehr in der Gestalt, die sie anfangs hatten, sondern mit den Formen der 
Schriftsprache. So nimmt sie Schiller auf und schreibt in ihnen ,Wallen- 
steins Lager', das durchw^ vierhebige Verse hat, selbst in der metrisch 
sehr freien Kapuzinerpredigt ^ 

Hiisa, Juchhiia! Dädetdumdäi! 

Das gi/it ja hoch her! Bin auch dabiil 

7st das iine Armäe von Christen? 

Sind wir Türken? Sind wir Äntibaptisten? 

Triibt man so mit dem Sonntag Spott, 

Als hätte dir allmächtige Gott 

Das Chiragra, könnte nicht driin schlagen? 

Isfs jetzt Zeit zu Saufgelagen, 

Zu Banketten und Fiiertägen? 

Quid hie stätis otiösi? 

Was stäht ihr und ligt die Hände in Schoß? 

Die Verse sind nachdrücklich und eindringlich zu sprechen. Die Melodie iist 



Nach der italienischen Reise (1786 — 88) wendet sich Goethe, unter 
dem mächtigen Eindruck der Antike, mit Eifer antiken Formen zu. Ins- 
besondere pflegt er den Hexameter. In ,Hermann und Dorothea' (1797) 
hat er darin den Gipfel seiner Kunst erreicht, nachdem 1793 bereits der 
Reineke Fuchs gedichtet war (herausg. 1794). Er baut den Vers anders als 
Klopstock: ruhiger, epischer, wie das dem Inhalt seiner Dichtung entspricht 
V orangegan g en war ihm da rin J. jj^oß XQdysseeJ 78 1^^ Liiise JL795). Denn 1 
schon Voß hat sich wieder von dem Hexameter seines Meisters entfernt 
und dem Homers genähert. Er baut z. B. in der Luise fast durchweg 
Doppeldreier; jedenfalls sind Sechser nach Proben, die ich genommen, sehr 
selten. Dabei darf man allerdings Verse der folgenden Art nicht als Sechser 
ansehen : 

Luise 4 : hielt der redliche Pfarrer \ von Grünau \ heiter ein Gastmahl. 
Hinter Pfarrer liegt ein immerhin nicht schwacher Einschnitt, weil Pfarrer 
nachdrücklich gesprochen wird: diese wichtige Person tritt uns zum ersten 
Male entgegen. Dasselbe gilt für von Grünau, doch ist die Grenze da- 
hinter stärker als jene erste. Wir haben also Brechung der Hiftterreihe, 
bei abgeschwächter xofii] xaxä tqItov tqoxcuov. Deklamiert man den Vers 
als Sechser (4 + 2) 

hielt der redliche Pfarrer von Grünau \ heiter ein Gastmahl 
so verliert der Vers alle Kraft und wird nüchterner Berichtstil. Dasselbe 
gilt von Vers 2: die Linden werden liebevoll beschrieben, jedes Moment, 
auch die gelbliche Blüte ist wichtig, weil es dazu beiträgt, die behagliche 

1) VgL Minor S. 364 f. 
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Stimmung der Szene hervorzurufen. Also mufi man gelblicher Blüte be- 
schweren und mit Doppeldreier lesen: 

Die, von gilbllcher Blüte \ verschönt, \ voll Blenengesürres. 

Vossens Hexam etfiiL^tehLayfifr^^^^ ^^"^ hoq?j?"'y^^n p^^^t jj^,lSlQC?t!2flV-! 
Andererseits begreift man nach dem oben S. 324 f. Gesagten, weshalb Klop- 
stock den Homervers so auffaßte, wie er ihn eben aufgefaßt hat. Man be- 
greift auch, weshalb sich Klopstock und Vofi nicht verstanden und in ihrem 
bekannten Briefwechsel von 1789 über den Hexameter aneinander ge- 
lrieten, i) 

Die Hexameter der Luise sind im allgemeinen gut. Nur hat sich 
Voß leider von der so richtigen Anschauung entfernt, die sein Meister vom 
griechischen Verse hatte (vgl. oben S. 325 f.). Voß hält den Homerischen 
Daktylus wirklich für vierzeitig (1 : 1) und sein Ideal ist, diesen Fuß nach- 
zubilden, also Längen in die Senkung oder beim Gebrauch des ,Trochäus' 
Oberiängen (dreizeitige) in die Hebung zu bringen.«) Ihm schwebt ersicht- 
lich der epische Vers in der Form vor, wie ihn sich ein Is. Voß auf Grund 
der alten Grammatikerzeugnisse vorstellte (oben S. 325), ein Schemen, den 
Klopstock schon vertrieben hatte. Voß ist außerdem noch unter den Einfluß 
von Schulz, Verfasser des übrigens wertvollen Artikels ,Rhythmus* in Sulzers 
Theorie der schönen Künste, gekommen und wendet nach dessen Vorgang 
die moderne Taktiehre auf die Versmetra an. Daher ist ihm der alte 
Daktylus ein */4-Takt und der deutsche soll es auch sein.») Mindestens 
sollen die Hebungen grundsätzlich gleiche Abstände halten: die ,Takte* 
des Hexameters sind gleich. Voß ist meines Wissens der erste Metriker, 
der die ,Lehre von der Taktgleichheit im Verse* vertritt,*) eine Lehre, die 
sich noch heute einer ebenso großen wie ungerechtfertigten Beliebtheit er- 
freut. In der Tat bildet Voß seinen Vers nach diesen Ansichten. Spon- 
deen erlangt er sehr oft — und zwar durchaus wirksame — durch die 
metrische Drückung, d. h. dadurch daß er in Kompositen und Worten mit 
schweren Nebensilben die Vershebung auf die leichtere Sprachsilbe legt 

Also Luise 6: Sichs Schilfsissel umständen . . . 

oder Vers 10: mit lehrreichem Gespräch . . . 
Aber diese Drückungen stören den epischen Stil nicht selten empfindlich. 
So in diesen Beispielen. Denn sie bringen etwas Nachdrückliches, Be- 
lehrendes in die Erzählung, das diese nicht oft fordert oder verträgt. 
Wozu denn hier die Schilf sessel und das Lehrreiche betonen? Der Leser 
gibt acht, erwartet etwas Besonderes und wird enttäuscht: es handelt sich 
nur um epische Kleinmalerei, wofür die normale Schwere vollauf ge- 
nügt. Vossens Drückungen machen also den Vers sehr oft schwer lastend, 
wo gar keine Veranlassung dazu vorliegt. Dadurch gibt es nicht selten 



Zeitmessung d. deutsch. Spr., 2. Aufl., 
1831, S. 200 ff. 

•) a. a. O. S. 183, 188. 



*) a. a. O., 1. Aufl., 1802, S. 187 f. 
*) Ebenda S. 171. 
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wirklich »Widerspruch* zwischen Metrum und Akzent. Vofl verdirbt der 
l??tri^ChP" — "OCh (1?^^i fajsrhgn — Xhpnn> y.ultphp seinen Stil. Seine 
Schüler sind darin — bis Platen und Minckwitz — sehr weit gegangen. 
Daraus erklärt sich das Peinliche vieler ihrer Verse und Dichtungen. Auch 
die jTaktgleichheit* ist von Voß so gut erreicht, als es geht Dafür ist 
sein Hexameter auch reichlich voll und schwer. 

Goethe hat Vossens Fehler vermieden und den Vers glücklicherweise ohne 
sonderliche Rücksicht auf die antike Theorie, wesenüich nach dem Gehör 
gemacht. Infolgedessen sind seine Hexameter weit besser geraten und 
lesen sich flüssig. ,Go ethe hat Homer und JClogstock besser_verstanden 
als der gelehrte VoB. Übrigens unterscheidet sich der Versbau des Reineke 
von dem Hermann und Dorotheas. 

A. Köster hat in einem wertvollen Aufsatz ^) gezeigt, dafi der sog. 

deutsche Daktylus ^X X zwei Grundformen hat: J i J bezw. J- J J d. h. 

die zweite Senkung ein wenig schwerer als die erste, und ^ ^ # d. h. die 

erste schwerer als die zweite. Je nachdem jene oder diese Form in einem 
Gedichte vorherrscht, wechselt der Charakter: dort hüpfende, hier feieriiche, 
mindestens sanftere und ruhigere Verse. Der Reineke gehört zur ersten, 
Hermann und Dorothea zur zweiten Art. Diesem Gegensatz entspricht, 
daß in Hermann und Dorothea relativ mehr zweisilbige Füße als im Reineke 
stehen. Dazu kommt noch eins. 

Der Vers des Reineke ist, soviel ich nach Proben urteilen darf, öfter 
ein Sechser Klopstockscher Art als der in Hermann und Dorothea; in 
dieser Dichtung beherrscht der Doppeldreier durchaus den Eindruck. Daher 
hier die größere Ruhe. Die Melodien der Goetheschen Hexameter smd die- 
selben wie die Homers. Vgl. oben S. 328. 

Literatur: W. Scherer, Ober den Hiatus in der neueren deutschen Metrik, Kleine 
Schriften II, 375 ff. (17.— 19. Jahrli.]; K. Burdach, Zur Geschichte d. nhd. Schriftspr., Forsch, 
zur deutschen Philol., Festgabe für R. Hildebrand, 1894 [S. 296 ff. über den Hiatus]. 

*) Z. f.d. A. 46, 113 ff. 
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Zu S. 40. Eben geht mir durch die Güte des Herrn Verfassers eine Arbeit zu, die 
denselben Gedanken ausspricht und versucht, ihn fflr die Herstellung eines mittelhoch- 
deutschen Textes aus dem 14./15. Jahrhundert und das Verständnis seiner Metrik nutzbar zu 
machen. Der Titel lautet: Sankt Afra. Eine schwäbische Reimlegende. Kritisch bearbeitet 
von Fr. Wilhelm. Anal. German. (H. Paul dargebr.). Amberg, Böes, 1906. S. das Kapitel Metrik 
(S. 119—151), besonders S. 135 ff. .Diese mundartlichen Eigentümlichkeiten machen sich 
nicht bloß beim Lesen prosaischer, sondern auch beim Lesen poetischer Texte geltend. Gerade 
hier mufi ein nicht der Mundart des Dichters entsprechendes Lesen zu Störungen, wenn 
auch noch so kleinen, des Rhythmus führen." »Daraus ergibt sich aber weiter, daß das 
Gedicht eines Alemannen alemannisch gedacht und empfunden ist, das eines Thüringers 
thüringisch." S. 141 f. steht dann der Anfang des Gedichtes in den schwäbischen Dialekt 
umgeschrieben. — Ich möchte zu S. 134 und 145 der interessanten Schrift hinzufügen, was 
ich oben S. 42, 120 ff. und 301 f. schon hätte hervorheben sollen: Anzahl und Wirkung 
der Silben eines Wortes hängt sehr ab von Sprechart, Stilart und Satzakzent Ein Wort 
wie hatten kann je nachdem als deutlich zweisilbig oder als einsilbig empfunden werden. 
Im letzten Fall wird -n sehr reduziert und fast oder ganz stimmlos. Derartiges scheint mir 
besonders dem nachdrücklichen Staccatostil angemessen. Die viel geschmähten »grausamen 
Wortverkürzungen' des 16. Jahrhunderts scheinen mir — an der richtigen Stelle verwendet — 
gar nicht so übel, ja oft recht ausdrucksvoll. Man möge auch die Silbentrennung im Satze 
beachten, die die Laute oft ganz anders verteilt, als das die Orthographiebücher vorschreiben. 
Die Frage ,einsilbige oder zweisilbige Senkung' darf man nicht rein papiem behandeln. 
Aber auch nicht rein phonetisch. Man muß da phonetisch beobachtendes und phonetisch 
unbefangenes Hören unterscheiden. Für das erste werden manche Senkungen zweisilbig, 
die für das andere einsilbig sind. Der Begriff der Silbe ist psychologisch zu definieren. 
Sprechart, Stilart und der in der Meh-ik eines Gedichtes erkennbare \^^lle des Dichters 
müssen herangezogen werden. Mit dem Registrierapparat ist meines Erachtens bei der 
Bestimmung und Abgrenzung von Silben gar nichts zu machen. Die Beh-achtung von 
optischen Kurven führt nur zum Relativismus, der durch die Geschichte der Silbentrennung, 
durch die Metrik und das Ohr widerlegt wird. Vgl. oben S. 96 f. 

S. 42, Z. 8 V. 0. ,Vgl. unten S. 60.' 

S. 48, Z. 9 V. u. streiche Jblutarm — an Blut'. Vgl. dazu S. 51. 

S. 49 (§ 8). Weitere Beobachtung hat mir sehr wahrscheinlich gemacht, daß die Zahl 
der Schweregrade noch um einen vermehrt werden muß. Nämlich: «^ (vollschwer); dann 
,unter-vollschwer' (x:), ,halbschwer' (a:), ,unter-halbschwer' (^). Die übrigen Stufen und 
ihre Namen bleiben. Es gehören dabei, wie schon die Namen andeuten, je zwei Stufen 
zusammen, so, daß zwischen ,voll-' und ,untervollschwer' einerseits, ,halb-' und ,unter- 
halbschwer' andererseits ein deutlicherer Unterschied besteht als zwischen ,voll-' und 
,untervollschwer' bezw. ,halb-' und ,unterhalbschwer'. Was S. 51 Nr. 2 gesagt wird, be- 
zieht sich nunmehr auf ,unter-vollschwer'. S. 52 Nr. 3 gilt für ,halb-' und ,unter-halbschwer'. 
Denn die dort aufgezählten Fälle können, wie mir scheint, auf zwei Schwerestufen vor- 
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kommen: Ludwig der Vierzehnte — Uidwig der Vierzehnte stehen als verschiedene Grade 
der Unterordnung nebeneinander, unbeschadet der nach Fußnote 1 möglichen weiteren Er- 
leichterung, die ihrerseits völlige Verschmelzung der Bedeutungen bewirkt Die Schwere- 
stufen des reinen Akzents ordnen sich also paarweise nach folgendem Schema: 

I überschwer 2 
1 überschwer 1 
I vollschwer 
unter-vollschwer 
halbschwer 
unter-halbschwer. 
S. 51, Z. 8 V. u. betone käse-wMß, st^in-äü, biät-ärm. 

Ebenso S. 52, Z. 4 v. o. Ün-m^nge, ^Erz-fügUng (jedoch Häupt-s'äche). Aber diese 

Worte können, wenn der erste Teil nicht mehr als Steigerung empfunden wird, wie die 

Nomlnalkomposita betont werden, d. h. in diesem Falle vollschwer-halbschwer (bezw. 

unter-halbschwer oder leichter). Z. B. Ün-minge oder Ün-menge. 

S. 56, Z. 16 V. o. Hier vgl. das eben zu S. 49 Nachgetragene. 

S. 58, Z. 2 V. u. Vgl. auch die Ffllle, die W. Braune, Ahd. Grammatik* § 283 Anm. 2 

bespricht 

S. 59, Z. 8 V. o. Wenn die Möglichkeit anderer Betonung voriiegt, wh-d gern aus- 
gewichen. Z. B. General Blücher oder General Blächer. 

S. 68, Z. 15 V. o. lies ,einer normaldeutschen Silbe*. 

S. 72, Z. 3 V. 0. lies ,kurze Vokale*. 

S. 76, Z. 7 V. 0. lies ,Den Charakter*. 

S. 110, Z. 13 V. u. lies ,der normaldeutschen Silben isolierter Worte*. 

S. 186, Z. 6 V. u. im Notenbeispiel Ues . . . J ^ j J i 

S. 219 ff. Die Schwereakzente müssen in dem ersten Beispiel auf den großen Noten 
stehen. 

S. 236, Z. 8 V. u. Die Hebungsperiode a - a - ist natürlich nur bei */4-Takt 
vorhanden. 

S. 251, Z. 11 V. 0. lies »hier im Urrhythmus möglich*. 

S. 271, Z. 6 und 7 v. u. streiche ,Nur fällt für — lonikus weg.* 

S. 300, Z. 5 V. 0. lies ,Wzlav*. 

S. 302, Z. 13 V. u. lies ,Achtsilblem'. 

S. 315, Z. 12 V. u. lies ,Winnenberg*. 

S. 316. Die Melodie des französischen Alexandriners ist in Femmes savantes» Athalie, 
Zaire, Cid dieselbe, welche ich für die deutschen Dichter angebe. Versuche mit Franzosen 
haben das mit Sicherheit ergeben. Man beachte, daß die zweite Vershälfte tiefer steht als 
die erste. In Boileaus Art po^tique ergab die Lesung für den ersten Alexandriner jedes 
Couplets die S. 316 mitgeteilte Melodie; im zweiten wurde stets umgelegt Ob diese 
Altemation der Melodietypen wirklich der Sache entspricht oder nur zufällig war, bleibe 
dahingestellt Meine Versuche genügen nicht, eine Entscheidung zu treffen. — Der Ale- 
xandriner ist dann in den freien Versen (S. 330 ff.) Wielands — vielleicht auch schon 
vorher — nicht mehr als Kette, sondern mehr als Reihe gebraucht worden. Deshalb hat 

er bei Wieland die typische Sechsermelodie x * Vgl. den Hexameter bei 

■ 

Klopstock. 

S. 319, Z. 8 V. o. lies ,und dm*. 
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Abgesang 279, 289. 

Ableitungssilben: Schwere 54. 

Absatz: akzentueller 85, orchestisch-rhyth- 
mischer 153, musikmetrischer 169. 

Abstufung der Hebungen: im ahd. Reimvers 
244, bei Veideke 266, archaisierende bei 
Hartmann 268, in der mhd. Lyrik 278, 
im Alexandriner 316; s. Ausgleichung. 

accentus: 8, anima vocis 8, Bedeutung 9, 
a. ecclßsiasticus 9 143 179. 

Accent s. Akzent. 

Achtsilbler: afrz. 265, frz. 302, nachgeahmt 
von Opitz 313. 

Ackermann, H. 306. 

Adelung, J. Chr. 13 f., 66. 

&btdq>OQOS 63. 

Adonius, versus: nachgeahmt 257, 318. 

Affekt 121 f. 

Agidius 265. 

Akzent: stark geschnittener 68 97 105 120 
127, schwach g. 71 97 120, der Prosa 7, 
nicht = Sprachrhythmus 7, Grundlage des 
Melos 7, Bestandteil der sprachl. Schallform 
7, Geschichte des Begriffs 8 ff., emphati- 
scher 10, 11, Gegensatz d.emph. zum gram- 
matischen 10, = Silben- oder Wortton 10, 
der Monosyllaba 10, = Verstärkung der 
Hauptsilbe 11, a. prosodique, oratoire, 
musical, provincial, i'mprimi 12, logischer 
A. 14 28, rhythmischer 14 19, hoher 15, 
musikalischer (chromatischer, tonischer) 
16 101, exspiratorischer (dynamischer) 16 
25 101, der Silbe 17, Begriff 17 ff., dessen 
Umfang 25, Bestandteile 23, Ausdruck 
psychol. Beziehungen 90, nicht logischer 
91, Faktoren des A. 19 93 ff., 98, ethischer 
25 120 ff. 128, des Deutschen 40 ff. 99, 
urgermanischer 48, der deutschen Dialekte 
40, griechischer 99 f., lateinischer 100, fran- 



zösischer 100, romanischer 210. vom or- 
chestischen Rhythmus überdeckt 161, dem 
Metrum angepaßt 175, im Verse vernach- 
lässigt 135, widerspricht demMetrum 204 ff.; 
vgl. Betonung, metrische Drückung, Ton, 
Schwere, Dauer, Zusammenfassung. 

Akzente Otfrids 244. 

Akzentlehre der Griechen und Römer 8 f. 

akzentuierend: -e Verse 146, -es Prinzip 157 f., 
304, im Deutschen formuliert 306, -e Tech- 
nik im 16. Jahrh. 307, a.-aitemierend 259. 

Alberich von Bisenzun 253. 

Albertus, Laurentius 9, 63, 300, 307. 

Alberus, Erasmus 302, 305. 

Alexander 253, 263. 

Alexandriner: 197, 333, Geschichte des A. 
187 314 ff., der chansohs de geste 201, V. 
Hugos 201 , bei Tob. Hübner 310, bei Opitz 
313, deutscher mit zweisilbiger Senkung 
318 331 ; s, Melodie. 

Alliteration: 2, Regebi 230 ff. 233, in ger- 
manischen Namen 224. 

Alliterationspoesie 181, 185, 190. 

Alliterationstechnik bei Otfrid 247. 

Alliterationsvers: 186, 187, 202, 216, 222 ff., 
as. 121 241, ags. aisl. ahd. 241, Ent- 
stehung der A.e 226 236 ff., Vortragsart 
226, Verhältnis zum ahd. Reimvers 246 f., 
zum frühmhd. Reimvers 252; vgl. Normal-, 
Schwellvers. 

Alpharis Tod: Strophe 293. 

Altemation der Silben im reinen Akzent: des 
Deutschen 58 f., des Französischen 100. 

Alternationsprinzip: Begriff 158, u. metrische 
Drückung 210, im Mhd. 259. 

Altemationstechnik: im Romanischen 146 260 
271, im Nib.Lied 292, im Reimpaar des 
15./16- Jahrh. 297 ff. 307, Ursprung 299, 
in der Renaissancedichtung 308 ff. 

Amelung, A. 252. 
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Amphimacer 170. 

Anapäst 174, 203, 318, 331. 

anceps 63. 

Anegenge 252, Reime des A. 254, Stuart 254. 

aödisch 183, 273. 

aoidog 185. 

Apostroph 313. 

Arbeit und Rtiythmus 140 f. 

Arbeitslied 136. 

archaisierender Stil: im Mhd. 268 270 287, 
im 17. Jahrh. 316 322. 

Aristoxenos von Tarent 138, 147. 

Arsis des Taktes 154, 169. 

Artikulation 97. 

Aspiration der Tenues 119. 

Assonanz: im Ahd. 248 ff., 253, 265, 269. 

Athis und Prophilias 265. 

Aucassin und Nicolete: Melodie 179 185. 

Aufgesang 289; vgl. Abgesang. 

Aufgipfelung 97. 

Auflösung: musikmetrische 172, Ursprung und 
Regel der A. 172, germanische Regel 173 f. 
184, Beziehung zum Sprachakzent 173, im 
Alliterationsvers 228, historischer Wert der 
letzteren 239, im ahd. Reimvers 244 246 
251, im frUhmhd. Reimvers 252, wird sel- 
tener im 1 2. Jahrh. 258 263, mhd. Regel 264, 
im Graf Rudolf 265, bei Veldeke 266, bei 
Wolfram 268, bei Konrad v. W. 270, in der 
mhd. Lyrik 277, im stumpfen Reim 277 f. 

Aufschlag s. Arsis. 

Auftakt: 169, dreisilbiger 178, im Alliterations- 
vers 240, im Mhd. 263, im Graf Rudolf 265, 
bei Veldeke 266, in der Lyrik 277. 

Ausdruck 122 f. 

Ausgleichung der Hebungsabstufung: 258 f., 
263, 266, 268 f., im Nib.Lied 292. 

Äußerung 125. 

B. 

Bach, Seb. 32, 178. 
BaTf, A. de 306. 
Balken 169. 

Ballade: 182, Bürgers 332. 
Bartas, Du 307, 309 ff. 
Becker, K. F. 14, 18. 19, 47. 
Becq de Fouquiöres 260. 
Bedeutung 62, 98. 
Bedeutungsform 2, 78. 
Bedeutungsmasse: 2, Beziehung zur Schall- 
masse 3, 88 ff. 
Beethoven, L. van 143. 



Begriffswörter: Tonstärke der B. 55. 

Behaghel, O. : Akzentiehre 16, 43 f., 45 f., 78 ff. 

Beheim, M. 300. 

Beiordnung 51. 

Benedix, R.: Akzentlehre 16, Skala der Wort- 
stärke 42 f., über Sprecharten 121 f. 127 f. 

Beschwerung: akzentuelle 57 59, vor oder 
nach starken Einschnitten 59 75; rhyth- 
mische von Senkungen 160, bei musik- 
meh-ischer Dehnung 176. 

Betonung: 15, schwebende 59 149 182 205 f.; 
vgl. metrische Drückung. 

Bewegungslied: 136, Umbildung des B. 137 
181, als Quelle deutscher Metra 137, Ver- 
hältnis zur Bewegung 140 f., Rhythmus 204. 

Beziehungsakzent: nicht == emphatischem A. 
129; s. Beziehungsschwere. 

Beziehungsschwere 55. 

Bibliographie der deutschen Verslehre 5. 

Bindung der Silben 25, 98; s. Legato, Portato, 
Staccato. 

Binnenreim 213, 272. 

Binnenzäsur 214; s. Zäsur. 

Blankvers: Metrum 146, 187, 207, 216, Ge- 
schichte 333 f., Lessings 335 f., Goethes 
337 f., Schillers 3371; s. fünffüßiger lambus. 

brachykatalektischer \^erer : beim Kürenberger 
257, 292. 

Brahms, Joh. 178. 

Brandmüller, Joh. 307. 

Brant, Seb. 210, 300 f., 304 f. 

Brechung: Theorie 188 ff., halbe u. ganze 191 f. 
297, im Alliterationsvers 234 f., bei Otfrid 
251, in frilhmhd. Gedichten 253, beim 
Kürenberger 257, Spervogel 258, Zunahme 
im 12. Jahrh. 258 f. 263, im Graf Rudolf 
265, bei Veldeke 266, der Reihe bei Wol- 
fram 268, im Nib.Lied 291 f., Kiidrun 293 f., 
im Alexandriner 315, im Hexameter 328 f., 
bei Lessing 336. 

Breitinger, J. J.: Akzentlehre 11, 323 f. 

Bnigmann, K.: Akzentlehre 16. 

Buchner, Aug. 317. 

Bund: akzentuelles 82, Haupt- u. Nebenbund 
82 87, Zahl der Hebungen 86, orchestisch- 
rhythmisches 150f., musikmetrisches 169f., 
gebrochenes 191. 

bundlos 169 f. 

bundmäßig 151, 169 f. 

Bürger, G. A. 332. 

Burggraf zu Regensburg 278. 

Burkari von Hohenfels 299 f. 
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Cflsur s. Zäsur. 

caesura 214. 

CaUier 306. 

Canltz 321, 322 f. 

cisure: 214, des Alexandriners 315. 

Chanson de geste: Melodie 179 185. 

Chansonnier von St. Germain des Pr^s 180. 

Chrestien von Troyes 261. 

xg<^os JiQ&xog 145; s. Maßzeit 

Qajus, Joh.: Grammatik 10, 63, 306, 307 f. 

concentus der Kirche 9, 143, 179. 

Couperin, Fr. 143. 

Crescentia 265. 

D. 

Dach, Simon: 318, sapph. Strophe 319. 

Daktylen: mhd. 174 254 261 286 ff., nhd. 
317 329 341. 

Daktylus: 203, bei Homer 289, 340; Metrum 
des nhd. 341. 

Dauer: Bestandteil d. Akzents 21 91, Schwere- 
faktor 21, relative und absoiute21 f., mitttere 
der Silben 72, der Worte 75, Stufen der D. 
76 94; rhythmische 138, orchestisch-rhyth- 
mische 150, im Verhältnis zur akzentuellen 
160 f., metrische und akzentuelle 205, im 
Vers 326; s. Quantität 

Dehnbarkeit der Sprachsilbe: 69 f., im Gesang 
72, in Poesie 73, bei Ethos 73. 

Dehnung: von Silben 75, nhd. der Vokale 173 
298, akzentueller Hebungen 175, 176, 273 
(s. Tempo), der Vokale bei Veldeke 298. 

Dekomposita: Schwereverhältnisse 51. 

Denais, Mich. 308. 

descort (prov.) 258, 280. 

Diderot, D. 64. 

Dietmar von Aist 276. 

Dionysius von Halicarnaß 63, 65, 325. 

Dipodie 171. 

dipodisch s. Abstufung. 

Stouxia 213. 

ddn (mhd.) 279. 

Doppelbalken 169. 

Doppeldreier: aus Vierer verkürzt 314. 

Doppelglied s. Glied. 

Dreier: akzentueller 86, musikmetrischer 169 
171, als Schwellvers 243, in der mhd. 
Lyrik 271, sprechmetrischer aus Vierer 
entstanden 193 252 ff. 290 f. 293; s. 
Reihe, Doppeldreier. 

drcihebige Reimverse 252 ff. 



Drückung, metrische: 182, 209 f., bei Otfrid 
244, im Mhd. 259 f. 263 264 f., 265, bei 
Veldeke 266, bei Wolfram 299, Burkart 
von Hohenf eis 299, Meißner 300, Hermann 
der Damen und Wlzlav 300, im Macca- 
bäerbuch 300, bei Beheim300, im Meister- 
gesang 300, im Reimpaar 300 ff., in der 
Renaissancedichtung 308 ff., verboten von 
Opitz 311, im 17. Jahrh. 320 f., bei Klop- 
stock 326, bei Voß, Platen u. Minckwitz 
340 f. 

E. 

Eckenliet 262, 296 f. 

Egenoif 297. 

Eigennamen: Schwereverhältnisse 53. 

Eigenton 102. 

Eilhart von Oberge 263, 265. 

Eindruck 122 f. 

Einer: musikmetrischer 169 171, fehlt Inder 
mhd., Lyrik 271; s. Reihe. 

Eingangspause: 244, reguliert im Mhd. 259 
263, im Graf Rudolf 265, im Reimvers 
des 16. Jahrh. 305. 

Eingangssenkung: im Alliterationsvers 240, 
geregelt bei Hartmann 277; s. Auftakt 

Einheit: fundierte 22, 97. 

Einschnitt: Schwächung u. Beseitigung 172, 
primärer u. sekundärer 188, 335 ; s. Grenze. 

Einschnittsveriegung 187. 

Einschnittsverschiebung : musikmetrische 177 

Eleonore von Poitou 261. 

Elision 230, 245, 254. 

Emphase 128 f. 

Endecasillabo 333. 

Enge orchestisch-rhythmischer Gruppen 153. 

Engelien über Silbendauer 66. 

Entspannung 97. 

Entsprechung: akzentuelle 88, rhythmische 
138, orchestisch-rhythmische 151. 

Epigramm bei Opitz 314. 

Epos: als Begleitung zum Tanz 182, gesungen 
183, griechisches 181, russisches 183 185 
200, serbisches 183 185, französisches 181 
185, germanisches 181 223 f., mhd. 181 
185 186 262. 

Erhebung: metrische 209. 

Erleichterung: akzentuelle 57, 59, 75, rhyth- 
mische 176. 

Ernst, Herzog 263, 297. 

Erweiterung im Alliterationsvers 228. 

Ethos 58, 73, 77, 79, 86, 87. 88, 98. 103, 
115, 117 f., 119, 120 ff., 126. 127 f., 133, 
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156, 158, 175, 186. 193 f., 206 iL, 304. 
330,335. 
EzzoUcd: 252, Brechung im E. 253, Stilart 254. 

F. 

Penis, Rudolf von 287. 

Fermate 176 273. 

Fischart. Joh. 302, 305, 306, 307. 

Fleming, P. 313. 

FlQsterstimme 98. 

Fortis 97; s. Lcnis. 

Fragesatz: Stimmlage 119, Kadenz 116. 

Friedrich von Hausen 259, 261, 281, 287 ff. 

Fuge: akzentuelle85, orchestisch-rhythmische 
153, musikmetrische 169, verdeckt 188. 

Fülle der Sprache 25; vgl Volumen. 

FOnfer: akzentueller 86, musikmetrischer 169 
171, hl der mhd. Lyrik 271, sprechmetri- 
scher aus Sechser verkürzt 293 334 f.; 
s. Reihe. 

Fufi: 169, 171, sprachliche Füllung im germ., 
ahd. 184, Begriff 203 f., im AUiterations- 
vers 227, im Schwellvers 242. 

Fu&geschlecht im mhd. Lied 272. 

O. 

Galgen 169. 

GallusUed 244. 256 f. 

Gart, Tieb. 306. 

Gebet: Augsburger 244, Sigiharts 244. 

Gebinde: akzentuelles 87, orchestisch-rhyth- 

misches 152, musikmetrisches 169 172. 
gedeckt: vollkommen u. unvollkommen 73 f. 
Gedicht 196 f. 
Gefühl: 121, Veränderung des metrischen G. 

239 f., bei Klopstock 324. 
Gelenk: akzentuelles 85, orchestisch-rhyth- 

misches 153, musikmetrisches 168. 
GeUert, Chr. F. 330. 
Geminata: nhd. 70. 
Gemütsbewegungen : Ausdruck in der Sprache 

121, Einteilung 122. 
Genesis: as. 243, Wiener 254. 
Gengenbach, P. 304, 305. 
Georgslied 243. 

Gesangbuch: protestantisches 197, 312. 
Gesätz: akzentuelles 82, orchestisch-rhyth- 

misches 152, musikmetrisches 169 172, 

gebrochen 189. 
Gesner 63, 307. 

Gestaltqualität 97; vgl hmdierte Einheit 
Gewicht s. Schwere. 



Gewichtsausgleichung: musikmetrische 177. 

Gewichtsuml^rung: musikmetrische 177. 

gleichschwebend 258 L 

Gleitton der Prosasprache 35.ff. 102 f. 

Glied: akzentuelles 82 f., Doppel-, Tripelglied 
83 87, Unterglied 83 86 87, in der Funk- 
tion der Kette oder des Gesfitzes 85 f., ent- 
halt nur eine Hebung 86, Definition 86, 
Formen des G. 87, fallendes 87, Abteilung 
der G. im Satz 96, steigendes 124; orche- 
stisch-rhythmisches 151, dessen Verhältnis 
z. akzentuellen 161, musikmetrisches und 
seine Formen 168 ff., sein Verhältnis zu 
Fufi und Takt 171 203, sprechmetrisches 
gebrochen 191 336, im Alliterationsvers 
228. 

Gliederung 20. 22 f., 138. 

gliedmäfiig 151. 

Gödeke, K. 303. 

Goethe: Prosaform 32, Gedichte 186 f. 197, 
Faustmonolog 187, 198, 205, 212, 215, 
216, Heidenröslein 217 ff., Zueignung 217 
220 f., 313, Knittelvers 323 332 336 ff. 

Goldemarstrophe 297. 

Gottfried von Neifen 261, 278. 

Gottfried von Straßburg 261, 268, 269 f. 

Gottsched, J. Chr.: Akzentlehre 11, 65, 314, 
323f. ; Vorstellung vom Vers der Antike325. 

Grenze: akzentuelle 85, Namen derselben 85, 
Rangordnung 85, etymologisch-syntakti- 
sche 96, melische Behandlung der G. 109; 
orchestisch-diythmische 153, Rangordnung 
153, Tiefe 153, musikmetrische, Rang- 
ordnung 172, orchestische des Vierers 187, 
Umkehrung der Rangordnung 188, 335. 

Grillparzer, Fr. 337. 

Grimm, J.: 15, 18, über Silbendauer 66, 76. 

Gruppe: akzentuelle 81 ff., System der akzen- 
tuellen G.n 83 f., orchestisch-rhythmische 
150. 

Gruppenverschränkung 178, 241. 

Qryphius, A. 316, 320, 322. 

Gudrun s. Kudrun. 

H. 

Hagedom, Fr. von: 330. 

Hakenstil 190, 234. 

halbleicht 49, 53, 149. 

halbschwer 49, 52. 

Harfe 162 179. 

Harsdörffer, G. Ph. 11, 300, 319. 

Hartmann, Der arme 254. 
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Hartmann von Aue 261, 266 ff., 277, 287. 

Hauptakzent 15. 

Hauptbund 171; s. Bund. 

Hauptfuge 172; s. Fuge. 

Hauptmann, Gerh. 338. 

Hauptsilbe: Begriff 49, Quantität der nhd. 
H.n 73 f. 

Hebung: akzentuelle 60 86 110 157, wech- 
selnd im Ethos 127, orchestisch-rhyth- 
mische 149, verschieden von Thesis 154, 
aufgelöst 172 f., H.n zusammenstofiend 
175 320 326, überdehnt 175, fällt in die 
Pause 176, im Sprechmetrum reduziert 
oder wegfallend 192 f. 238 f. 252 258, 
sprachlich kurze 205 240 247. 

Hebungsperiode: orchestische, gestört 182. 

Hebungs Verkürzung: 185 186, im Alliterations- 
vers 229 f. 237 240, im Reimvers 250, bei 
Otfrid 251, 253, im mhd. Reimpaar 271, 
nie im Lied 273, im Nib.Lied 291, Kudrun 
293. 

Hebungszählung Lachmanns 202, 216. 

Heinrich der Gltchezäre 263. 

Heinrich, Kaiser 280, 287. 

Heinrich von Hesler 63. 

Heinrich von Melk 252, 253, 254. 

Heinrich von Morungen 277, 287 f. 

Heinrich von Veldeke 261, 265 f., 282, 298. 

Heinrico, De 244, 245 f. 

Heinsius, Daniel 311. 

Heiland 186, 223 ff., 243. 

Hephaestio 63. 

Hephthemimeres 327. 

Hermann der Damen 300. 

Heusler, Andr. 252. 

Hexameter: verkürzte Hebung 186 197 f., 
Homers 201, 213, 214, 326 f., Klopstocks 
201 216 327 ff., Goethes 339 f. 341. 
Voß* 339 f. S. Melodie. 

Heyse, J. C. A. 15 f., 67. 

Hiatus: im Alliterationsvers 230, im ahd. 
Reimvers 245, im frühmhd. Reimvers 254, 
256, am Reihenschluß 2/2, verboten von 
Opitz 313, im Nhd. 341. 

Hildebrandslied: 223 ff., jüngeres 297. 

Hilfsverbum: nicht an sich leicht 52 61. 

Hinterreihe: 152, musikmetrische 169 170 172, 
Akzente der H. bei Otfrid 244; s. Reihe. 

Hochton bei Opitz 10. 

Hock, Th. 313. 

Höhenlinien des Satzes 59 f. 

homaeoteleuton 248. 



Hören: unbefangenes 23 61 97 135, aufmerk- 
sames 23 61, Standpunkt des H. 93 95. 

Hübner, Tob.: 307, 309 ff., Alexandriner bei 
H. 315. 

Hugo. Viktor 201. 

Hunold 323. 

Hymnenvers: lat bei Otfrid 246. 

Hymnus 179. 

I. J. 

lambus 170, 171, nhd. 186, 203, fünffüßiger 

187, 333. S. Blankvers. 
Jeroschin, N. v. 63. 
Jessen, E. 225. 
Indifferenz: der Gemütslage 120 128, der 

Schwere 60. 
Intervalle der Sprache 23 f., 95, 103. 
Inversion 50, 79, 175, 231, bei Homer 328. 
lonicus 151, 170, 174, nhd. 186 215. 

K. 

Kaiserchronik 253. 

Karl der Große sammelt Heldenlieder 243. 

Katalexis 174. 

Kehre: akzentuelle 85, orchestisch-rhythmi- 
sche 153, musikmetrische 169. 

Kette : akzentuelle 82, orchestisch-rhythmische 
150 152, musikmetrische 169 172, Bre- 
chung der K. 190, Form im mhd. Lied 
272 f. ; s. Brechung. 
; Kirchenlied 201. 

Kistener, Kunz 297. 

Klangfarbe 119, 124, 126 f. 

Klangfülle 98, 120. 

Klängverwandtschaft der Laute 96. 

Kleist, Ew. von: 317, 331. 

Klopstock, Fr. G.: Lehre vom Tonmaß 13, 
Akzenüehre 44 47, 65, 76, 197 f., 209, 
212, freie Rhythmen 215, 313, 320, 324 ff., 
340. 

klingender Versschluß: 252, 266, 267 f., im 
Mhd. bei vier Hebungen 270. 

Knittelvers: 320 ff., bei Goethe 332 338 f. 

Kommandosprache s. Sprechart 

Komplexion 22, 24. 

Komposita: Betonung 47 f. 51 f. 53 f. 58 f., 
105, im Alliterationsvers 229. 

Konrad von Fußesbrunnen 262. 

Konrad von Würzburg 261, 264, 270, 278, 
297, 298. 

Konsonanten: Häufung der K. 68, Länge 72, 
Reduktion 73 127, Dehnung 127. 
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konzertmäfiig 161, 182. 

Kraus, C. 173, 264. 

Krüger, F. 76, 102, 103. 

Kudnin 262, 293. 

Kürenbcrger 257, Auflösung beim K. 277. 

Kurzbalken 169. 

Kürze: = Tiefton 10. der griech. Metrik 62 f. 
64 65, Verhältnis zur Länge 63 ff., akzen- 
tueUe im Germ. u. Altd. 184, Nhd. 76, ak- 
zentuelie und metrische 173, musikmetri- 
schc 172. 

Kurzstrich 169. 

Kürzung 176; s. Tempo. 

Kurzvers 213. 

L. 

Lachmann, K.: 15, 66, Verschleifung 173, He- 
bungszählung 202 f., 213, 225, 2461, 252. 

Lafontaine: Fabeln 330. 

Laisse (afrz.) 169, 182, 253, 263. 

Lamprecht, Pfaffe 253. 

Ländler 151. 

Länge: = Hochton 10, von Konsonanten 35, 
griech.-lat. 64 65, mehrzeitige 63 64 65, 
174, metrische der Griechen 62 f., Ver- 
hältnis zur Kürze 63 ff. 325 f., akzentuelle 
deutsche 65 ff., germ. altd. 184, metrische 
und akzentuelle 184, im Alliterationsvers 
227 f. 

Langvers 213. 

Langzeile 169. 

Lanke: akzentuelle 85, orchestisch-rhythmi- 
sche 153, musikmetrische 169, metrische 
verschoben 245 327, verdeckt 327. 

Lasche: orchestisch-rhythmische 150, musik- 
metrische 168, Zerlegung 172. 

Lauremberg 322. 

Laute: Kombination der L 95. 

Lautabsatz 97. 

Lautcharakter 24. 

Lauteinsatz 97. 

Uutheit = Stärke 20, 94 f., 119. 

Legato 25, 98. S. Silbenbindung. 

Uich 179, 216, 246, 253. 258. 280. 

leicht 49. 

Lenis 97; s. Fortis. 

Lessing, G. E.: Prosa 32, Nathan 201 215 
332 ff. 

Letante 254. 

Ued: des Mittelalters 4, 150, historisches 180 f., 
einstimmiges 216, der Germanen 222 f., 
episches 296, mhd. 279. 

Uet (mhd.) 279. 



' Liederbuch, Ottsches 180 297. 
Liederhandschrift, Jenaer 180. 
Liedstil 180 f., 183. 
Ligatur 172. 
Lobe, J. Chr. 153. 
Lobwasser, Ambr. 274, 307 f., 334. 
Logau, Fr. von 318. 
Lubarsch, E. O. 260. 
Ludwigslied 243 f., 245 f., 250 f. 
Luick, K.: Schweliverstheorie 241. 
Lussy, M. 153. 
Luther, M. 320. 
Lyrik: gesprochene 196 f., strophische 216. 

Maccabäerbuch 300, 302. 

Machaut, G. de 333. 

Malherbe, Fr. de 307. 

Marienieich, Arnsteiner 254 f., 287. 

Marienlied, Melker 257. 

Mariensequenz von Muri 258. 

Marot, Cl. 307, 308 f. 

Marsch: 136 142, Rhythmik des M. 148 ff., 
straffer Bau 153. 

Mafizeit: griechische u. lateinische 64 179, 
musikalische (ganze Note) 150 160. 

Meifiner, Der 300, 305. 

Meistergesang 180, 274. 

Meisteriied 216, 300 f. 

Melanchthon, Ph.: griechische Grammatik 
de tonis 9, 303. 

melisch : Rhythmus 143 ff. S. Rhythmus, Melos. 

Melisma 143. 

Melodie: Begriff 24, homophone 162, epische 
183 185, Wegfall der epischen 185; des 
Verses 2 133 196 f. 217 f. 219 ff., Kri- 
terium des Vortrags 338, geflüstert 3, ver- 
schieden von Melos 7, Typen der Vers- 
melodie 196; der Alliterationsverse 235, 
des ahd. Reimverses 245, des Vierers 276 
285 f., des Sechsers 285 329, des Alexan- 
driners 316 343, des Alexandriners bei 
Wieland 331 Fufin. 2, des Hexameters 
Homers 328, Klopstocks 329, Goethes 
341, des Knittelverses 332 339, des Blank- 
verses im Nathan 336, bei Schiller 337. 

Melodik: Teil der Verslehre 3, musikalische 
136, des Mittelalters 180. 

Melos: der Prosa 7, Begriff 23 f., 101 ff., 
reines u. ethisches 103 f., 126 f., des iso- 
lierten Wortes 104 ff., der zusammenhän- 
genden Rede 108 ff., norddeutsches und 
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süddeutsches System 1 16, Notation des M. 
34 ff., Verhältnis zur Sprechmelodie 133. 

Memento mori 252, 253, 254. 

Mensuralmusik 180, 275. 

Mensuralnotation 213, 256, 271, 298; s. Noten- 
schrift 

Menuett 151. 

Merigarto 252 f., 254. 

Merke], L: über Sprechmelos 102, 117 f. 

Metrik: Verhältnis zur Verslehre 1, hebräische 
200, französische 200, Definition 200, grie- 
chische 202, antikisierende nhd. 216, Ein- 
flufi der romanischen auf die deutsche 
259 ff. 303 308 ff.; s. Metrum. 

/AeTQix^ 62; ot fJLeiQlXOl 63. 

metrisch 131 f. 

fihgoy s. Metrum. 

Metronom 149, 162 Fufin. 

Metrum: Begriff 145 ff. 200, Schriftbild des 
M. 202 212 ff., Arten 216, entlehnt 136 f., 
musikalisches 147, Sprechmetrum 147, Ur- 
sprung 135 ff., Zerlegung in Füße 171, Ver- 
hältnis zum Urrhythmus 201, Widerspruch 
mit d. Sprachakzent 135 204 f., steigend, 
fallend im Mhd. 263, archaisierendes 287, 
französisches nachgeahmt im Deutschen 
bei Opitz 313 ff., antike Metra nachgebildet 
318 f., von Klopstock 325 ff.; s. schwebende 
^ Betonung, metrische Drückung. 

Minckwitz, Joh. 66, 341. 

Minnelied: 201, 216, bei Bürger 332. 

Minnesinger: Texte der M. 195, 205 273. 

Minor, J. 5, 303 f. 

Mitteilung: Form der M. 122 f. 

mittelschwer 49, 51, 149; s. S. 342. 

Mittelwert 72, 75, 76, 173; s. Silbe. 

Mittelzeit bei Schottel 11, 65. 

Molossus 171. 

monopodisch 258, 263; s. Ausgleichung, 
gleichschwebend. 

mora 145; s. Mafizeit 

Mörike, Ed. 337. 

Moriz, K. Ph.: Skala der Wortschwere 13, 42, 
66. 

Mundarten 210. 

Murmclstimme 24, 98, 119; s. Stimmart 

Mumer, Th. 305. 

Musik: zur Bewegung 140 f., zum Tanz 141 f. 

musikmetrisch 147 162. 

Musikmetrum: 147, strengstes 168 f., Arten 178, 
episches 237, d. Minnelieds 274; s. Metrum. 

Muspilli 223 ff. 



N. 

Nabuchodonosor 254. 

Nachsilbe 49. 

Naht: orchestisch-rhythmische 153, musik- 
metrische 168. 

Nas, Joh. 305. 

Nebenakzent 15. 

Nebenbund: musikmetrisches 169 f.; s. Bund. 

Nebenfuge 169, beseitigt 172. 

Nebenhebung: orchestisch-rhythmische 151, 
im Alliterationsvers 240. 

Nebensiibe: Begriff 49, Dauer 72 f., Tonhöhe 
105 f., reduziert oder ausgeprägter 127. 

Nebenzäsur 214. 

Neidhart 277. 

Neumen 9, 179, 245. 256, 258, 271, 275, 298; 
s. Notenschrift 

Nibelungenlied 185, 192, 201, 262, 289 ff., 294. 

Niederschlag s. Thesis. 

Normalvers in der Aliiterationsdichtung 226ff., 
Entstehung 239 f. 

Notenschrift: griechische 64, 173; s. Mensural- 
notation, Neumen, Takt 

O. 

Ode: bei Opitz 314, Klopstocks 326 f. 

Ofterdingen, Heinrich von 180. 

Olivet. d' 12. 

ölinger, Albert 300, 307. 

Opitz, M.: 205, 304, 310 ff., 312 ff., Ale- 
xandriner bei O. 315, Dafne 317 330, 
Zehnsilbler 334. 

orchestisch: Begriff 136 170. 

Orchestik 136. 

Ordnung: akzentuelle 83 ff., rhythmische 150. 

Ortnitstrophe 293. 

Otfrid von Weifienburg: 181, Lieblingsrhyth- 
men 182, 185, 186, 193, 201, 225 f., 243, 
Akzente 244, 246, Vortragsweise 245, Ent- 
stehung der Technik 246 ff., Reim u. Asso- 
nanz 248 ff., 251. 

Ott, J.: s. Liederbuch. 

P. 

Paul, H.: 5, 16, 173, 263. 

Pause: Artikulations- u. Schallpause 97, orche- 
stisch-rhythmische 150 152, musikmetri- 
sche 176, tote 176, sprechmetrische 192, re- 
duzierte 192, wegfallend im Sprechmetrum 
192, für Auftakt 244; s. Eingangspause. 

Parenthese: Tonlage 98 119. 

Parzival: Rappoltsteiner 298. 

Passerat, J. 306. 
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3urjaaripu)Q 63. 

Penthemimeres 327. 

Percy: reliques 332. 

Persius: Hexameter 328. 

pes 203; s. Fufi. 

Petruslied 244 f., 256. 

Pilatus 265. 

Piaten, A. von: 206, 341. 

Poesie: Ursprung der metrischen 131 ff., ger- 
manische 198 ff., gemein- u. urgermanische 
224. 

Polonaise 151. 

Polka-Mazurka 151. 

Polyrhythmle 142. 

Portato der Silben 25, 98; s. Bindung. 

Position: Regel 62, deren Sinn 67 ff. 

»wff 171, 203; s. Fuß. 

Predigtstil 241, 254. 

Pritschmeister 321 f. 

productiometrica 186; s. Hebungsverkürzung. 

Pronomina: nicht schlechthin leicht 51, 52, 
53, Schwere 61, im Alliterationsvers 231. 

Proportion: orchestisch-rhythmische 150, or- 
chestische gestört 186, metrische 186. 

Prosa: rhyttimische 133 f. 144 330, ihr Unter- 
schied von metrischer Rede 134 f., atiische 
rhetorische 134. 

xQoa€pdla: 8, S^elä ßagelä jugtanrnfiivri 8, 18, 
23, 25. 

Psalm 138 (ahd.) 244. 

Punktierung: orchestisch-rhythmische 152 177, 
musikmetrische 177. 

Puschman, Ad. 300, 307. 

Q. 

Quantität 62 ff., akzentuelle und metrische 62, 
in der griech. Grammatik 62 f.; s. Dauer, 
quantitierend 158, 306 f., 307. 

Quicherat, L. 260. 

R. 

Rabenschlachtstrophe 294. 

Rapin, N. 306. 

Qa\ff<pd6s 185. 

Rask, R K. 225. 

Rebhun, P. 306 f. • 

Reduktion: von Konsonanten 68, der He- 
bungen 192 f., im frühmhd. Vers 252, von 
Pausen 290. 

R^striermethode 96, 217. 

Reigen 136, 142, 148 ff. 

Reihe: akzentuelle 81, in Funktion der Ketie 
oder des Gesätzes 85, Zahl der Hebungen 
(Zweier, Dreier u. s. w.) 86, orchestisch- 



rhythmische 150 152, musikmetrische 
169 fL, ihr Schluß 176 177. gebrochen 190. 
Schluß reduziert 192 f., in der Alliterations- 
poesie isoliert 234, Länge im mhd. Lied 272. 

Reim: 2, 146, 213, im Ahd. 248 ff., fehlt bei 
Otfrid 249, im Friihmhd. 253 f., zuneh- 
mende Reinheit 253, 255, 256, 258 f., 263, 
im Graf Rudolf 265, bei Veldeke 266, bei 
Hartmann 247, bei Gottfried von Straß- 
burg 269. 

Reimbrechung 190; s. Brechung. 

Reimpaare: frühmhd. 121 127 252, mhd. 
265ff., archaisierend 267 f., im 15./16. Jahrh. 
302 ff.; s. Reimvers. 

Reimstück 214, 272. 

Reimvers: gelesen 185, ahd. 243 ff., Herkunft 
246 ff.. Stilarten 251 ff.; friihmhd. 187, Her- 
kunft 252. Verhälüiis zum Otfridvers 252. 
Form 252 ff.. Stilarten 254; mhd. 202 216 
258, Verhältnis zum romanischen 258 ff., 
Stilarten 258 ff.; des 15./16. Jahrh. 300 
302 ff. 

rein 49. S- Akzent 

Reinbot 173, 264. 

Reinhold. Sacer 322. 

Reinmar der Alte 261. 277. 

Responsion: metrische 258. 

Reuter. Chr. 322. 

Rezitativ: ohne Takt 138. 143. 156. 178, 179. 

Rhythmen: freie 215. 222, 325. 330, 332. 

Rhytiimik 3. 

^v^fuxrj xkxytl 62; ol ^v^fuxoi 63. 

rhythmisch 7. 14; s. Rhythmus. 

Qv^jjiög 63. 

rhythmus: im Mitietalter 145 f. 

Rhythmus: Bestandteil der Kunstform der 
Rede 2. nicht in der schlichten Prosa 7 
14 f. 17 19. prosaischer 7 133 143. Begriff 
138 f.. Bestandteile 138, in der bildenden 
Kunst 138 f., in der Natur 139, des Ganges 
u. der Arbeit 139, beim Exerzieren 139, in 
begleitender Musik 140, Verhältnis zur 
Bewegungsform 140 f., in der Begleitungs- 
figur 142, orchestischer 142 f. 148 ff. 156, 
sprachlicher 143. rezitativischer und gre- 
gorianischer 143, gestikulatorischer 143. 
melischer 143, gemischter 144 ff. 156 ff., 
intentioneller (idealer) und occasioneller 
(realer) 147, Verhälüiis zum Meüiim 200, 
metrischer und seine Stilarten 201 204 
216, aödischer 237, des mhd. Liedes 273 f., 
des französischen Verses 200. 
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rhythmuslos 7, 143. 

Rhythmisierung: mhd. Lieder 272 ff. 

Rieger, M. 43. 203. 225, 231. 

Riemann, H. 145, 153. 

rifn (mhd.) 146. 

Rist, J. 320, 322. 

Roman: mhd. 185 f., 201, afrz. 185. 

Rosenplüt 298. 

Rost, J. C. 323. 

Rother. König: 201, 203 f., 216, 252, 253, 255, 
265. 

Rudolf, Graf 265. 

Rutz, J. 32 f. 

S. 

Sachs, H. 205, 216, 301 f., 304, 305, 306, 321, 
322. 

Salman und Morolf 294, 298. 

Salomons, Lob 253, 254. 

Samariterin 244 ff. 

Sflnger, germanische 223 f. 

Sapphisches Metrum: im Nhd. 319. 

Satumier 186. 

Satzakzent: Verhältnis zum Wortakzent 100 ff. ; 
s. Akzent 

Satzkadenz 115 f. 

Satztakt 41. 

Satzton 15. 

sceop (ags.), scoph u. scof (ahd.) 223. 

Schallform: des Verses 2 f. 3 f., der Prosa 
5 f.. Bestandteile 6f.. reine und ethische 28. 
objektiver-subjektiver Bestandteil 33, der 
Kunstsprache 60, der AUtagsrcde 60. Ver- 
hältnis d. prosaischen u. metrischen 6 131ff. 

Schallkraft der Laute 95. 

Schattierung der Schwere. Dauer und Zu- 
sammenfassung 97 f. 

Schede, P. 307 f., 313. 315. 

Scheidt, C. 302, 305. 

Schenke von Landegge 278. 

Scherer, W.: Rhythmustheorie 147. 

Schiller, Fr. v.: Reiteriied 148 ff. 156 188. 187, 
205ff.,212.216.313 337 f.; Knittelverse 339. 

Schubert. Fr. 162 f., 218. 

Schlegel, J. E. 333. 

Schluß: von Gruppen 81, unvollkommener 
81. vollkommener 82. 85, Rangordnung 
der Schlüsse 85. 87. 

Schmeckebier 203. 

Schottel, J. G. 10, 65. 

Schriftbild 30 f., 33, 211 ff. 

Schwellvers: alliterierender 226, 232 ff., Ent- 
stehung 241 ff. 



schwer 49. 

Schwere: Begriff 20 94 f., relative und ab- 
solute 21. akzentuelle 40 ff.. 91, der Silben 

21 42 49 ff. 99, der Worte und Wortgrup- 
pen 41 231 f.. haftet am Silbenkamm 42. 
keine absolute 43 ff.. 55. 61. psycholog. 
Bedeutung 45 f.. der Wurzel- oder Stamm- 
silbe 46. Indifferenz 60. Einflufi auf die 
Dauer 71 ff. 74 ff., rhythmische 138. or- 
chestisch-rhythmische 149. metrische und 
akzentuelle 205. S. S. 342. 

Schwereabstufung: Einflufi auf die Silben- 
dauer 71 ff. 74 ff., auf das Silbenmelos 108. 

Schwerpunkte: des Satzes 61. 

Schwerpunktsgürtel: der Rede 61. der orche- 
stischen Rhythmen 149 151. 

Schwerpunktssystem 61. 

Scoppa 11. 

Sechser: akzentueller 86, orchestisch-rhyth- 
mischer 152, musikmetrischer 169 171. 
im Alliterationsvers 241. im mhd. Lied 
256 ff. 257 ff. 272. Melodie des S. 27'>, in 
der Kudrun 293. aus Doppeldreier entstan- 
den 327ff. 331 333 343; s. Reihe. Melodie. 

Seifried Helbling 298. 

Seyfrid, Hümin 302. 

Senkung: akzentuelle 60 111 114. orchestisch- 
rhythmische 149. nicht = Arsis 154. ger- 
manische, aufgelöst 173, beschwert 182, 
mehrsilbige im Reimpaar des 16. Jahrh. 
305, Ausfall der S. 305 326. Mehrsilbig- 
keit bei Klopstock 326; vgl. Auflösung. 
Daktylus, Zusammenziehung. 

Senkungsüberfüllung 184, 186, 237, 241, bei 
Otfrid 251, 252, 254, beseitigt im Mhd. 
258 263, 265. 266. 273. 

Sequenz 145. 222. 258. 

Siebener: akzentueller 86; s. Reihe. 

Sievers. Ed. 16 f.. 18. 19. 31 ff.. 69. 78 ff.. 
102 ff.. 216. 225 f.. 246 f., 252, 303. 

Sigenotstrophe 297. 

siggwan (got.) 183. 

Silbe: Akzent der S. 17, akzentuelles Element 

22 42 83, Kamm der S. 42 61. Dauer 62ff., 
Länge : Kürze = 2 : 1 63 ff., geschlossene 
69, zweigipflige 74, keine Skala der Dauer- 
werte 75 f.. Kombination der S. 95f. 

Silbenakzent : Berechtigung des Begriffs 22. 96. 
Silbenbindung 120; s. Legato, Portato, Stac- 

cato. 
Silbendauer s. Silbe. 
Silbenkamm 42 61. 67 f., 71, 103, 110; s. SUbe. 
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Silbenton 10 16, gedehnter und geschärfter 66. 

Silbentrennung 27, 69 f., 96 f., 97, 98. 

Silbenzählung 121, 287, 300, 302. 

Simplex: Betonung 47 f. 

sü^an (ahd.) 183. 

Sinnesgewicht 65 f. 

skandieren 171. 

Sonett: bei Opitz 314, 316. 

Spaltung 150, 152. 

Spannung 97, 119, 127. 

Spervogel 257. 

Spondeus 170, 184, nhd. 186, 203, ahd. 252, 290. 

spondeisch 171. 

Sprache: der Poesie 120, Wechsel der S. und 

Einflufi aufs Metrum 197 f. 238. 
Sprachklang: 2 f., der Prosa 7, und Wohllaut 

7 133, Bestandteile 24 f., 119. 
Sprechart: 26 ff., 121 ff., Kommando 115 125. 
Sprechmetrum:' 147, 178 ff., Entstehung 181, 

des Alliterationsverses 237. 
Sprechtakt 17, 19, 80, 83; s. Glied. 
Sprechvortrag 185. 
Spruch: mhd. 279. 
Spruchsprecher 321. 
Stab: im Alliterationsvers 224, 230. 
Stabreim: 224, Regehi 230 ff. 
Staccato der Silben 25, 27, 98; s. Bindung. 
Stammsilbe: Begriff 47. 
Stanze: 330, bei Heinse 337, bei Goethe 337. 
Starke: der Monosyllaba 10, = Lflnge 11, 

= Lautheit 20; s. Lautheit, Schwere. 
Steigerung im Alliterationsvers 229, 240. 
Stengel, Edm. 260. 
Stil 3, 132, 195. 
Stilarten: Entstehung metri8cherl36f.,des Mhd. 

254 258 ff. 269, 297, des Liedes 298, 308. 
Stilistisches 86, 88, 98, 113, 133. 
Stimmart 24, 1 19. 
Stimmlage 119, 126, 218 f. 
Stimmqualitilt 19, 98. 
Stimmton 102, gleitend 102 f., 119. 
Stimmtonfolge 3. 
Stimmung 121 f. 
mlxog 145, 213 f. 
Stollen 279. 
Straufi, J. 151, 154. 
Strichbalken 169. 
Strophe: 150, orchestisch-rhythmische 152, 

musikmetrische 169 172, Brechung 189, 

im Ahd. 245 246 251, Entwicklung im 

Frahmhd. 253, 256, sapphische 257, Re- 

sponsion 273, 279. 

Handbttdi des deutschen Unterrichts. Bd. ID. Teil 3, 



Strophenkette im Mhd. 279. 

Strophenkreis im Mhd. 279. 

Strophenschreibung 215. 

stumpf: Versausgang 263. 

Suchenwirt, P. 299. 

Sulzer: allgemeine Theorie 12, 18, 19, 154. 

Summa tiieologiae 252, 253, 254. 

Sweet, H. 20, 80. 

Synalöphe 245, 254; s. Hiatus. 

synartetisch 63. 

Synkope: der Senkung 63 174, rhythmische 

177. 
Syntax und Akzentiehre 78 f., 81 f., 90 f. 
System : antikisierendes und germanisches der 

deutschen Metrik 204, akzentuelles 77 ff., 

rhythmisches 138. 
Systemhöhe: akzentuelle 84, 87, 150. 
Systemtiefe 150. 

T. 

Takt: 138, 139, 149, Begriff 153 ff., 169, 171, 
verändert 177, 179, dem Rhythmus nicht 
wesentiich 156, 180, Abteilung desT. 203, 
212, T. und Mensur 213; s. Sprechtakt, 
TaktteiL 

Taktdauer 154. 

Taktgleichheit: Prinzip der T. 154, im Verse 
186, 340. 

Taktiehre in der Metrik 340. 

Taktmfifiigkeit 125, 126, der Arbeitsbewegung 
139, 153, 156, aufgegeben im Liede des 
Mittelalters 180, 220. 

Taktstrich 155. 

Taktteil: guter, schlechter 154. 

Taktumstellung 206 f.; s. Drückung. 

tactus: der Mensuralisten 298. 

Taktvorzeichnung 155. 

Taktzeit 154, 155. 

Tanz 136, 141 f., 148 ff., 153. 

Teichner 299. 

Tempo: der Prosa 7, 25, 98, 120, 133, Wechsel 
des T. 152 176. 

jetßdoff/iog 63. 

Teuerdank 302, 305. 

Text und Melodie 274. 

Thesis des Taktes 154, 169; s. Taktteil. 

^^k: nicht = guter Taktteil 154. 

Thomasin von Zirclaria 270. 

pyle (ags.) 223. 

Thym: Thedel von Walmoden 302. 

Tieck, Fr. 206, 212. 336 f. 

Tiefton 10, 15. 

23 
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Tirolstrophe 295. 
Tirolff, H. 306. 
Titz, J. P. 318 f., 334. 
tofAi^ 214. 

Ton 10, 11, 12, mhd. 279. 
Tonbewegung der Worte 104 ff. 
TonfaU 8, 17. 

Tonfolge 23, Form 111 ff., Wechsel 115, Um- 
legung 116 f. 
Tonhöhe 95, 104. 
Tonlage 24, 98. 

j6vog: o^vg, ßoQVSj ovXXaßixog, xvQiog 8, 18. 

TonsUbe 100, 146. 
Trimeter 171, 186, 213, 214. 
Triole 172, 184. 
Trlpelglied s. Glied. 
Tripeltakt 289. 

tglarf/ios 63. 

Tritonus 95. 

Trobador 179, 271, 333. 

Trochäus 203. 

Typen: Sievers' 182 202 227, ihre Entstehung 
237 ff., im ahd. Reimvers 244; s. Ab- 
stufung. 

Tyrolienne 151. 

U. 

Oberdehnung von Hebungen s. Zusammen- 
ziehung. 

Oberlänge: metrische 184; s. Zusammen- 
ziehung. 

überleicht 49, 54. 

überschwer 56 f. 

Ulrich von Lichtenstein 287, 289. 

Umlaut 96. 

unrhythmisch: Sprache 7 143. 

Unterglied s. Glied. 

Unterordnung der Silben 52. 

unter-halbschwer 342. 

unter-vollschwer 342. 

Ureinschnitt 187. 

Urmetrum: zu rekonstruieren 194, 199, 201, 
222, der Alliterationspoesie 236 ff., des 
ahd. Reimverses 246 ff., mhd. Lieder 274, 
umgewertet 329. 

Urrhythmus: orchestischer 181 f., zu rekon- 
struieren 194, Spaltung in metrische Rhyth- 
men 201, der Alliterationspoesie 236. 

Uz, J. P. 317, 331. 

V. 

Verkehrssprache 60. 

Verlängerung von Sprechmetren 199. 



Vers : Ursprung des V. 134 f., 145 ff., 213, 214, 
quahtitierende Verse im Nhd. 307, freie 
Verse 330 ff., vers commun 333, vers 
libres 330. 

Verschiffung 184; s. Auflösung. 

Verschmelzung von Bedeutungen 50. 

Verschränkung der Reihe 178, 241. 

Versdrama und Oper 218 f. 

Versende 176. 

Versikel 213. 

Verslehre : Begriff 1 ff., Aufgaben der V. 2 ff., 4, 
Beziehung zur Poetik, Literaturgeschichte, 
Musikwissenschaft 4. 

Versmafi s. Metrum. 

versmäfiig 145, Begriff 147; s. metrisch. 

Versprinzip: akzentuierendes, alternierendes, 
quantitierendes 211 f.; s. akzentuierend 
u. s. w. 

versus 213. 

Verzierungen 3. 

Vetter, F. 225. 

Vierer: akzentueller 86, orchestisch-rhythmi- 
scher 152, 179, orchestischer zerfallend in 
verschiedene Metra 194, musikmetrischer 
169 ff., Melodie des mhd. V. 272; s. Me- 
lodie, Reihe. 

Vierhebigkeit 134, im Alliterationsverse 241. 

Vilmar, A. F. C. 5, 16. 

Virginalstrophe 297. 

Vokalharmonie 96. 

Vollstimme 24, 98. 

VoUwort 61. 

vollschwer 49 50, rhythmisch 149. 

volleicht 49, 54, orchestisch-rhythmisch 149. 

Volkslied 216, 313. 

Volumen der Sprache s. Klangfülle. 

Vorderreihe 152, musikmetrische 169 170. 

Vorsilbe 49. 

Vortrag: Kriterien des richtigen V. 29 f., 209, 
338, konzertmäfiiger 161 f., 182. 

Vortragsweise des ahd. Reimverses 245. 

Vofi, Is. 64, 260, 325. 

Voß, J. H. 13, 66, 198, 205, 211, 212, 339 f. 

W. 

Wagenseil, Chr. 30a 

Wagner, R. 143, 195. 

Waise: mhd. 272, der Morolfstrophe 294. 

Waldis, Burkart 302, 305 f. 

Walther von der Vogelweide 174, 261, 273, 

277, 282 ff., 287 ff. 
Walther und Hildegunde: Strophe 294. 
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Weckherlin, G. R.: Akzentlehre 11, 205, 304, 
307, 309 f., Alexandriner bei W. 315. 

weiblich: Versausgang im Mhd. 263, 278. 

Weite rhythmischer Gruppen 153. 

Wende: orchestisch-rhythmische 153, musik- 
metrische 169. 

Werder, Died. von d.: Stanze bei W. 310, 
330. 

Wemhec der Gartensre 297. 

Wemher, Pfaffe 254. 

Wemicke, Chr. 323. 

Wessobrunner Gebet 223 ff. 

Westphal. R. 153, 174, 203, 326. 

Widerspruch: von Metrum und Akzent 134 f., 
von orchestischem Rhythmus und Akzent 
159 ff.; s. metrische Drückung. 

Wiederholung: rhythmische 138, 151. 

Wieland, Chr. M.: 313, 330 f., Blankvers 333. 

Winnenberg, Ph. von: 315. 

Winsbecke 295 f. 

wtse (mhd.) 279. 

Wlzlav 300. 

Wolf, H. 178. 

Wolfdietrichstrophe 293. 

Wolfram von Eschenbach: 261, Titurel 262, 
268 f., 295. 

WohlgefiUUgkeit: 77, der SchaUform 131 ff., 
138 ff. 

WohUaut 7, 133. 

Wortakzent: Regeln des W. 46 f., urgerma- 
nischer 48, griechischer und französischer 
100 f., vernachlässigt 208; s. Drückung. 

Wortstellung 2, 50, 55, 90, 98; s. Inversion. 

Wortton 10, 16; s. Akzent. 

Wulff, Fr. 260. 

Wurzelsilbe: unklarer Begriff 47. 



Z. 

Zflhlperiode 155. 

Zfisur: 169, Begriff 214, bukolische u.a. 327, 

Z.en des Hexameters bei Klopstock 328 f. 
Zfisurreim 292, 294. 

Zaubersprüche, Merseburger: 223, 235, 243. 
Zehnsilbler: französischer, nachgeahmt von 

Lobwasser und Schede 308 f., von Opitz 

313, 333 f. 
Zeile 215. 
Zeit: orchestische, deklamatorisch behandelt 

183, metrische und akzentuelle 187. 
Zesen, Filip 318. 
Zincgref 307 f., 313. 
Zirkumflex s. Zweigipfligkeit. 
Zuordnung der Bedeutungen 50. 
Zusammenfassung: akzentuelle 77 ff., 109, 

rhythmische 138, 150, akzentuelle und 

orchestisch-rhythmische 160 f., metrische 

und akzentuelle 205. 
Zusammenziehung: 152, 174 ff., ethisch be- 

' dingt 175, altgerm. u. altd. 175 L, im ahd. 

Reimvers 244 246,beschribiktiml2Jahrh. 

258 f. 263 f. 265, bei Veldeke 266, ger 

mieden in der mhd. Lyrik 275 278, im 

Nib.Liede 292, im geistlichen Liede des 

16. Jahrh. 298, im Reimpaar des 16. Jahrh. 

305, bei Zesen 320, bei IClopstock 326; 

s. Oberdehnung, Synkope. 
Zweier: akzentueller 86, orchestisch-rhyth- 

mischer 152, musikmetrischer 169 171, 

auf Vierer gedehnt 176, in der mhd. Lytik 

271 f. 281 285 f.; s. Reihe. 
Zweigipfligkeit 105. 
Zweiteiligkeit: akzentuelle 87 f., metrische 

134, rhythmische 138, 150. 
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buchhandlung 



Soeben ift erfc^ienen: 



^\ Cif It T ^ rt rt AT ®t>wnoPoIbire!tmr o. X). 
/^yPViil. O^B^^I ^' S^motorprofeüot an 1 



ber Un!oer|!tdi Sonn: 

(StleÖteS unb SrfttefttCÖ. sieben mh 5rufl%. 

20 Sog. 80. (geb. an 6.50 

9us bem SortDort: ,,Seiir&ge jur (Sefd^id^te be$ Sä)nU unb Unter« 
rui^tstDefens ber legten bretgtg ^af^xt unb einiges, was mittelbar ober um 
mittelbar bamit jufammenpngt. Der lebhafte ftampf, ber um bie beutfd^e 
9RitteIfd^uIe auf preugifd^em Soben gelSmpft toorben ift unb ber mit bem Jlaifer« 
üd^en (Erlag oom 26. 9looember 1900 feinen formellen Stbfd^lug, ober nid^t fein 
C^be gefunben ^at, ift f o toid^tig, bag er aud^ ben gelegentlid^en Aunbgebungen 
einige Sebeutung unb il^rer gri^nerung einigen ^iftorifd^en SBert geben lann. 
3<^ tDor in ber fiage, in ben einseinen ^^afen biefes ftampfe$ aud^ meiner« 
feits ein Selenntnis abzulegen unb fo barf id^ oielleid^t ffir bie folgenben 
Sl&tter einige Slufmerlfamleit beanfprud^en: für bie jüngere Generation ift 
es oon SBert, bie einjelnen 6tabien unb 9llomente ber Setoegung lennen 
3U lernen. Sugerbem finb einige (Erinnerungen beigegeben, bie beifällige 
^ufna^me gefunben unb ben SBunf<^ enegt ^aben, fie in einer bauemberen 
grorm su befi^en, als ein Xages« ober 9llonat$blatt fie gibt, fotoie einiges 
Sismardifd^e unb ein unb bas anbere über bas (g^mnafiale ^inausge^enbe. 
Dies jur 9ied^tfertigung einer Sammlung, bie fid^ im übrigen felbft red^t« 
fertigen mug." 

Sn^aU: 

L tttiniietiingen unb ttetefietil^eitlTebeti. 1. %it f^toftMf^e l^id^tctfd^iile. 2. Gtubeiüenia^Ye 
1848-1852. S. 0efit$ bei JBilmac«! (15. ^uli 1892 in IHffinfieii). 4. S)et »efnd^ )>tcuBif$CT a^nafiaQel^ter 
in 9tiebTid(lcn| (8. «l^ril 1895). 5. Rebe )n SHImattfS a$t|ififlem SebnTtltas. 6. SHImattfl 2ob. 7. Sefnd^ 
bei fani 9xiqn, Min. 8. fotriotilmnl unb 01^naflaIeT)ie]^ttnfi. 9. !^e ^^ilologie im ttamp^ mit ben 
Ctttarangen ber tfegentoart 10. Aaifev Xtaiannl. 11. ^vm 18. ^annat 1901. 12. ^1 Aonftonier Aon|il 
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